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turnen die alten Modulationen stets beibehalten, 
mögen die Verdienste der Gafori und Perego sein 
welche sie wollen. — Dass das Lambillotte'sche An- 
tiphonar nicht gleichzeitig mit Romanus sein 
kann , wie der gleiche Referent glaubt, halten wir 
nicht für erwiesen. — Andere kleinere Ausstel- 
lungen dürften sich für den aufmerksamen Leser 
von selbst erledigen. 

Prag, Stift Montserrat-Emaus am Feste des hl. 
Maurus, d. 15. Januar 1881. 

Der Uebersetzer. 
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JE liturgische Restauration in Frank- 
reich , deren hohe Bedeutung der 
glorreiche Papst Pius IX. in den 
feierlichen Lobsprüchen anerkannte, 
die er als Oberhirt der Kirche dem geistigen 
Führer dieser segensreichen Bewegung, Abt 
Gudranger, widmete, diese Restauration konnte 
nicht ohne vielfache und tiefgehende Nachwirkung 
bleiben. Die unverhoffte Rückkehr zu einer mehr 
als tausendjährigen Tradition hatte unter andern 
Folgen auch diese, — und sie ist nicht die a^n we- 
nigsten wichtige — dass sie die Geister mächtig 
anregte, wiederum die Ueberlieferungen in Kunst 
und IVissenschaft zu studiren, mit denen man zum 
grossen Nacht heil des wahren Fortschritts nur zu 
vielfach gebrochen hatte. So sehen wir die christli- 
che Kunst, Literatur und Philosophie, also die 
wahrhaft traditionelle Kunst, Literatur und Phi- 
losophie gleichzeitig überall tiefer studirt, mehr 
geschätzt und mit grösserer Liebe und täglich 
wachsenden Erfolgen gepflegt. Auch der mit der 
Liturgie so eng verbundene heilige Gesang dürfte 
bei dieser Restauration, welche, ohne die Errun- 
genschaften der Neuzeit zu verachten, die verges- 
senen Schätze früherer fahrhunderte durchforscht, 
nicht leer ausgehen. Als der gregorianische Gesang 
zugleich mit den heiligen Textesworten, deren 
naturgemässe Vollendung er ist , in die französischen 
Kirchen einzog, wünschte man, ihn auch in mög- 
lichster Vollkommenheit , d. h, nach der richtigen 
Tradition indcTn Geiste des hl Gregor auszuführen. 
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In dieser Absicht wurden sofort von verschiedener 
Seite Studien angestellt, die indess erst nach und 
nach ein befriedigendes Restdtat liefern konnten. 
Das Principe auf das man sich bei diesen Arbeiten 
zu stützen hatte, war von Abt Gudranger in den 
Worten formulirt : , , Sobald Handschriften aus 
verschiedenen Ländern und Zeiten in einer Version 
übereinsti^nmen, darf man sicher sein, den grego- 
rianischen Melodiesatz gefunden zu haben!' 

Die Choralforschung erhielt eine mächtige För- 
derung durch die Veröffentlichung des St, Gallener 
Antiphonariums und durch die Entdeckung des 
A ntiphonariums von Montpellier , das für die A us- 
gäbe des Graduale von Rheims-Cambrai benutzt 
wurde. JVir führen diese beiden Publicationen an, 
sowohl wegen ihrer fundamentalen Bedeutsamkeit 
als auch wegen der Anerkennung, die beide beim 
apostolischen Stuhle fanden. Das Breve Pius IX. 
an die Verleger des Graduale von Rheims und 
Cambrai insbesondere war eine nicht zu unter- 
schätzende tmd, fügen wir hinzu, eine wohlver- 
diente Ermuthigung; denn in diesen Büchern, die 
bald in vielen Diöcesen eingeführt wurden, fanden 
die richtigen Principien des Choralgesangs zufn 
ersten Male auch praktische Anwendung, wenn- 
gleich noch nicht mit vollständigem Erfolg; es 
erscheint in der That als ein ganz erstaunlicher 
Fortschritt, dass darin die Intervalle der grego- 
rianischen Melodie mit einer fast tadellosen Treue 
wiedergegeben sind, und die Sänger angeleitet wer-- 
den, die melodische Bewegung mannigfaltig zu 
gestalten und die alte Manier des plumpen, äbge^ 
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rissenenSingens, welche die Melodie sosehr entstellt, 
aufzugeben. Der Fehler, oder wenn man so will, 
der Mangel der Ausgabe besteht darin, dass sie 
nur eine unregelmässige Aufeinanderfolge von 
langen und kurzen Tönen bietet , aus der sich gar 
zu oft ein unvollkommener und loser Rhythmus 
ergibt. JVarum. hat m.an die Noten des Manuscripts 
von Montpellier nicht auch so gruppirt, wie sie es 
im Manuscript sind? 

Doch der Anstoss war gegeben, und die Bewe- 
gung erregte so viel Interesse, dass auf einem 
musikalischen Congresse zu Paris 1860 die Cho- 
ralfrage zur Verhandlung kam und zunächst in 
Bezug auf die Principien der Ausführung im 
Sinne eines von Gontier, Canonicus von Le Mans, 
eingereichten Memorandum' s gelöst wurde. Dieser 
Choralfreund, ein Verehrer Dom Gudrangers, 
hatte die Beobachtung gemacht, wie der grosse Abt 
in seinem Kloster den Choralmelodien einen 
Accent, einen Rhythmus zu geben gewusst, von dem 
Niemand vorher eine Ahnung gehabt. Das war 
ihm ein bedeutsamer Fingerzeig. Andererseits 
studirte er die natürliche Bewegung einiger allge- 
mein gebräuchlicher Melodien, wie des Gloria und 
Credo etc., die sich wie Trümmer aus dem Schiff- 
bruch der wahren Principien gerettet hatten, und 
kam zum Schluss, dass diese Gesangsweise ein 
kostbares Ueberbleibsel aus vergangenen Zeiten, 
ein schwaches, aber treues Echo einer verklungenen 
Gesangskunst , des traditionellen Choralgesanges 
sei. Indem er nun hier den abgerissenen Faden 
wieder aufnahm und die alten Auetoren, wie 



8 Vovvebe. 



Hucbald, Guido von Arezzo^ Johannes de Muris 
zu Rat he zog, gelang es ihm, eine Methode zu 
entwickeln, die Gudranger als, ''die einzig richtige 
Theorie der Ausführung des Chorals'' bezeichnete, 
(vgl. die Approbation der Methode raisonnde de 
plain-chant,/. VIII) 

WÄHREND dieser Untersuchungen, und während 
man nicht nur in Frankreich, sondern auch in 
Belgien, Deutschland und der Schweiz nicht ohne 
Erfolg nach den ächten Quellen des Gesanges des 
hl Gregor forschte, dachte Gudranger an eine für 
seine Klöster unentbehrlich gewordene neue Auf- 
lage des monastischen Gr aduale tmd Antiphonale, 
von denen nur noch wenige und mangelhafte 
Exemplare vorhanden waren. Der gelehrte Abt, 
welcher wohl wusste, dass 7nan die Chorbücher des 
siebenzehnten und acht zehnten Jahrhunderts nicht 
ohne eine ernstliche Revision und ohne vorausge- 
hende Studien Flachdrucken könne, beauftragte 
zwei seiner Mönche mit den erforderlichen Vorar- 
beiten. Es wurden also die ältesten Handschriften 
untersucht und mit den späteren verglichen, und 
indem man das von Gudranger gegebene, oben 
angeführte Princip anwandte, ergab sich das 
Resultat : Alle Stücke der gregorianischen Meto- 
diesaminlung sind in den vor dem sechszehnten 
Jahrhundert geschriebenen Manuscripten un- 
versehrt, sehr oft Note um Note, Gruppe um 
Gruppe erhalten und finden sich auch in einzelnen 
gedruckten Ausgaben, wie z. B. in dem bis zur 
liturgischen Revolution in Lyon, Le M ans gebrauch- 
ten Chorbüchern. Diese Bestätigung einer That- 
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Sache, die schon von Andern bezeugt worden war, 
besonders von Bonhomme in seinen ,, Principes 
d'une vdritable restauration du Charit grdgorieo/' 
Hess keinen Zweifel übrig : es gilt, diese grego- 
rianische Tradition sowohl für die Melodie als 
für die Ausführung wieder in s Leben einzuführen; 
zu diesem Zweck musste auch die gleichfalls 
traditionelle Notenschrift wieder aufgenomnien 
werden; denn nur ihre klare Gruppirung gestattet, 
den Gesang melodisch zu gliedern und dem Sänger 
jene leichte und natürliche Bewegung zu vermitteht, 
wie sie dem Charakter des Gotteslobes und des 
liturgischen Gebetes entspricht, sanft, lieblich und 
lebhaft bewegt zugleich, ohne Künstelei und wie 
von selbst aus vollem Herzen strömend. Ein 
Memorandum, von den Söhnen und Schülern Dom 
Gudrangers abgefasst und ihrem verehrten Vater 
und Meister vorgelegt, fand dessen vollständige 
Billigung, ebenso das Ergebniss ihrer Forschungen 
im Einzelnen. Einige Gesänge für die klösterlichen 
Processionen wurden lithographirt und sofort in 
den Gebrauch eingeführt. Vorliegende Abhand- 
lung, die wir mit Einfalt und Vertrauen den 
Freunden der hl. Liturgie und des hl. Gesanges 
darbieten, ist das von Gudranger gebilligte Memo- 
randum, zugleich mit Verbesserungen und Zu- 
sätzen, die er zum grossen Theil selbst noch ange- 
geben. 

IViR hegen die Hoffnung, unsere Arbeit werde 
auch von weltlichen Musikern mit Interesse und 
IVohlwollen entgegengenommen werden, wenigstens 
von jenen, welche der Ueberzeugung sind, dass 
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unsere heutige Musik neubelebt und im Geiste der 
Alten neugestärkt werden muss, dass die Musik 
der Vergangenheit, besser erkannt und mit den 
dauernden Vortheilen der Gegenwart bereichert^ 
die wahre Musik der Zukunft sein wird. 

In der kirchlichen Musik ist die reforma-- 
torische Thätigkeit glücklich eingeleitet. Eine 
Bewegung, welche das Beste hoffen lässt, hat sich 
aller Geister bemächtigt und treibt sie, bis zu den 
ältesten Quellen zurückzugehen, die zugleich auch 
die reinsten sind. 

Die neue Anregung zu tiefen Studien, die von 
dem gelehrten und weisen Papste, der mit starker 
Hand das Steuerruder der Kirche führt, ausging, 
wird noch allgemeiner den Geschmack am Alten, 
Traditionellen wecken; sie wird darum auch der 
Sache des Chorals nützen, des Chorals, wie er 
wirklich ist , wie ihn die JVissenschaft kennen 
lehrt, wie ihn die Denkmäler der Tradition uns 
geben. 

Abtei Solesmes, am Feste des hl. Odo, 

i8. November 1879. 
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(Erftcs -^aptteL — Bedeutung und Charakter 

DES LITURGISCHEN GESANGES. ^..<^v^«.<^I^^^^Nc.^.^.^^ 

IE Kirche hat sich stets als die Beschützerin 
und die wahre Mutter der Künste erwiesen. 
Sie nimmt sie alle in ihren Dienst und gibt 
ihnen eine Heimstätte in der Liturgie, um da 
ihrer Thätigkeit das weiteste Gebiet zu eröff- 
nen und sie zu einer geistigen Höhe der Vollendung zu 
erheben, welche sie sonst nicht zu erreichen vermöchten. 
Durch diese glorreiche Aufgabe, die den Künsten — einer 
jeden in ihrer Sphäre — hiemit geworden, den Glanz 
des Gottesdienstes zu erhöhen, stehen sie .direkt unter dem 
Einflüsse des christlichen Geistes und können so ihrer 
idealen Aufgabe gerecht werden , in sinnfälliger, geschöpf- 
licher Form die übersinnliche und ungeschaffene Schön- 
heit wiederzustrahlen. Je näher die Kunst das göttliche 
U rbild in's Auge fasst, um so höher wird sie gehoben und 
geadelt, um so mehr wird sie wahre Kunst, der wahrhaf- 
tige Ausdruck des Schönen. 

Die Musik ist vor allen anderen Künsten zum Dien- 
ste der Gottesverehrung und Liturgie geschaffen. Der 
Grund ist einleuchtend. Die Musik ist mit der Sprache 
verwandt 'oder vielmehr, sie ist selbst eine Sprache, die 
durch die Töne nach aussenhin mittheilt, was die Seele 
innerlich empfindet und denkt. Ihr Wort klingt mächtiger, 
kräftiger, weil der Gedanke selbst erhabener, die Empfin- 
dung lebhafter, feuriger ist. Die religiösen Gedanken und 
Gefühle gehen auf den edelsten und erhabensten Gegen- 
stand und verlangen desshalb eine grössere Energie des 
Ausdruckes, eine reichere Entfaltung und Steigerung der 
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Sprachmittel. Darum sehen wir, wie bei allen Völkern 
und in jedem Zeitalter, sobald es gilt, Gott zu loben, der 
Gesang an Stelle des einfachen Wortes tritt oder doch sich 
mit ihm verbindet. 

Im alten Bunde bildete der Gesang einen wesentlichen 
Bestandtheil des göttlichen Kultes; und die Liturgie des 
neuen -Bundes hat ihm sein wohlerworbenes Recht voll- 
auf gewahrt) sie wusste ihn zur Blüthe zu entfalten und 
entlockte ihm grade seine ergreifendsten und schönsten 
Weisen. Die Musik erhält da eine um so höhere Bedeu- 
tung, je erhabener die Geheimnisse sind, welche die 
Liturgie feiert. Die Synagoge hatte nur die Vorbilder, 
die Kirche besitzt deren Erfüllung; ihr sind die göttlichen 
Geheimnisse enthüllt, die Schätze der Gnade und Heili- 
gung für die ganze Welt anvertraut; sie hat von ihrem 
Bräutigam die Verheissungen für dieses und das ewige 
Leben empfangen. Welche Gefühle dankbaren Glaubens, 
liebender Anbetung, freudiger Bewunderung, triumphi- 
render Hoffnung muss sie nicht empfinden angesichts 
solcher Geheimnisse, solcher Wohlthaten? Wie vermöchte 
die Braut Jesu Christi diese Bewegungen in ihrem Herzen 
zu verschliessen, sich in ihrer Aeusserung mit der einfa- 
chen Sprache zu begnügen? wie sollten dieselben anders 
denn in lieblichem Gesang von ihren Lippen strömen? 

Die Liturgie der katholischen Kirche hat also eine 
Musik, die zugleich Sprache und Gesang, mächtig und feier- 
lich und doch voll Einfalt und Ursprünglichkeit ist, eine 
Musik, die nicht sich selbst sucht, nicht für sich gehört sein 
Will, die vielmehr als die unwillkürliche Aeusserung des 
frommen Denkens und Fühlens erscheint, als die Sprache 
der von Gottes Finger berührten Seele. Wie sie unmittelbar 
vom Herzen kommt, so dringt sie auch geraden Weges 
zum Herzen des Hörers, ergreift es und trägt es in seliger 
Bewegung himmelwärts. 

Es hiesse die Bedeutung der hl. Musik schwächen, 
wollte man sie nur als eine Zuthat auffassen, bestimmt, 
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im Vereine mit dem äusseren Glanz der Ceremonien die 
Schönheit und Würde der Liturgie zu heben. Gewiss thut 
sie auch dieses; aber ihre Hauptaufgabe, durch die sie am 
innersten Leben der Liturgie theilnimmt, ist, sich mit den 
hl. Worten selbst zu verbinden und deren Ausdruck zu 
vervollständigen. 

Hüten wir uns vor der Ansicht, die Zeit, die man 
zum Singen im Chore verwendet, Hesse sich besser dem 
stillen Gebet oder der Betrachtung widmen. Der Werth 
des Gebetes entspricht in den Augen Gottes ja nicht der 
Zahl der Gedanken, die im Geiste vorüberziehen, oder der 
Worte, welche die Lippen sprechen; ihn bestimmt die 
Reinheit und Erhabenheit des Glaubens, der Dankbarkeit, 
der Zerknirschung und der Liebe, deren Akte die Seele be- 
wegen und den Mund beredt machen. Nicht das Herz, das 
sich in vielen Worten ergiesst, sondern dasjenige, welches 
die reinsten und glühendsten Akte erweckt, sühnt voll- 
ständiger seine Fehler; seinen innigen Dank, sein vollkom- 
menes Lobesopfer, sein anbetendes Flehen erhört der Herr. 

Die wahre Andacht ergiesst sich von selbst im Gesang; 
der Gesang hinwieder entflammt die Andacht, und so stei- 
gern sie einander, wetteifernd ohne Aufhören, ähnlich zwei 
einander zugekehrten Spiegeln, die ein Bild in immer neue 
Tiefen zu tragen scheinen. 

So entfliessen in der Liturgie Wort und Gesang der 
gleichen Quelle und entfalten sich unter der Herrschaft 
desselben Gedankens. Zu einem einheitlichen Ganzen 
verbunden, bilden sie nur Einen, feierlich gehobenen 
Ausdruck. Die Worte sind mit Rücksicht auf den Gesang 
ausgewählt, und die Melodien ihrerseits sind für den Text 
gedacht. In der That wissen wir, dass Text und Melodie 
des liturgischen Gesanges meist einer und derselben Inspi- 
ration entstammen und Jahrhunderte hindurch das gleiche 
Geschick theilten. 

Einen grossen Theil der liturgischen Texte hat die Kir- 
che aus dem alten Bunde ererbt; andere gehören den 
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Schriften des neuen Bundes oder apostolischer Ueberliefe- 
rung an, wieder andere hat der der Kirche innewohnende 
Geist Gottes ihr im Laufe der Jahrhunderte eingegeben, 
fast alle schmückt ein vielhundertjähriges Alter. Wir fin- 
den diese Texte im Brevier, Missale und in den anderen 
liturgischen Büchern. 

Um diese so ehrwürdigen, heiligen Worte zu singen, be- 
sitzt die Kirche ihre eigenen Melodien, die sie wiederum 
entweder aus vorchristlicher Zeit überkommen, oder mit 
denen erleuchtete Bischöfe, voran der hl. Gregor der 
Grosse, sie beschenkt haben. Diese Melodien erschienen 
den Alten so unvergleichlich, dass sie kein Bedenken tru- 
gen, sie der göttlichen Eingebung zuzuschreiben, und es 

.. kann in der That nicht zweifelhaft sein, dass dieselben 
besser zu den hl. Texten passen, sich inniger mit der litur- 
gischen Handlung vermählen als die berufensten Compo- 
sitionen der modernen Tonkunst; drücken sie ja doch recht 
eigentlich die Gedanken und Gefühle der Kirche aus — 
wesshalb sie auch dem gläubigen Volke verständlicher 
sind — und bewegen die Seelen tiefer, ernster, heiliger. Mö- 
gen sie auch eben wegen ihrer seit Jahrhunderten unverän- 
derten Formen dem Einen oder Andern auf den ersten 
Anblick fremdartig erscheinen, dem zu tieferem Verständ- 

• niss Vorgeschrittenen werden sie bald eine Quelle von 
Freuden höherer Ordnung erschliessen. 

Hier aber macht sich ein Bedenken geltend. Ange- 
sichts der Fortschritte, welche die Musik in den letzten 
drei Jahrhunderten gemacht hat, im Besitze der reich 
entfalteten Harmonie, der Kenntnisse und Hülfsmittel, 
welche früher Niemand ahnte — kann man da noch be- 
haupten, dass der Choral auch für unsere Zeit die eigent- 
liche Musik der Kirche bleibt? Wir -stehen nicht an, diese 
Frage voll und ganz zu bejahen. Freilich hat die Musik 
seit dem hl. Gregor Fortschritte gemacht, und wenn die 
K irche ihren gregorianischen Gesang hochzuschätzen fort- 
fährt, so will sie keineswegs den Entwickelungsgang des 
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musikalischen Genies aufhalten. Sind die nöthigen Vor- 
bedingungen gegeben, so mag der Kapellmeister im- 
merhin bei besonders feierlichen Anlässen eine der gros- 
sen, imposanten Compositionen aus der Schule Palestrina s 
oder auch eine minderwerthige, vorausgesetzt dass sie 
nicht unkirchlich ist, zur Aufführung bringen. Das wird 
gleichsam ein Prunkgericht sein, mit Hülfe dessen man 
den äusseren Glanz des Festes heben mag; die kräftige 
Nahrung der Frömmigkeit, das wahre Brod der An- 
dacht aber bleibt immer der gregorianische Gesang. Wer, 
wie wir, den seligen Beruf hat, täglich im Chor das Got- 
teslob zu singen und die Seele mit der hl. Liturgie 
zu nähren, wird uns verstehen. Für Solche zumeist 
schreiben wir diese Zeilen, ihnen zu Lieb und Gewinn 
wollen wir Ursprung und Geschichte der altkirchlichen 
Melodien studiren. Für die berufenen Sänger des Gottes- 
lobes, die Jünger der Liturgie und des betrachtenden 
Gebetes kann nach unserer Ansicht nichts den Choral 
ersetzen. Seine ernste Einfalt, welche gegenüber einer 
reich ausgestatteten Musik der Neuzeit als ein Mangel 
erscheinen könnte, erwirbt ihm im Gegentheil das grösste 
Anrecht auf unsere begeisterte Hochschätzung. 

Und was könnte schöner sein, als dem Herrn in Ein- 
falt des Herzens zu lobsingen, nicht in anspruchsvoller 
Künstlichkeit, doch mit Verständniss und Geschmack? 
was süssex und wonnevoller, als sich in Akten demüthigen 
Flehens, festen Glaubens und warmer, dankbarer Liebe 
sangesfreudig zu ergiessen? Die Musik aber, die den Ge- 
fühlen der Andacht am natürlichsten entspricht, bleibt 
eben der einfache, gleichsam ursprüngliche Gesang, der 
kunstgemäss und doch nicht künstlich ist, und der seine 
Wirkung hervorbringt, ohne sie zu suchen. Es ist ganz 
ebenso mit den Worten, welche die hl. Kirche uns für das 
Gotteslob in den Mund legt. Finden wir darin auch schon 
vom rein ästhetischen Standpunkt aus Vorzüge ersten 
Ranges, so haben wir doch nicht den Eindruck, als ob 
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man dichterische oder literarische Genüsse beabsichtigt 
habe. Die Kunst der Sprache besteht hier darin, einfach 
zu sagen, was das Herz empfindet; und darin bewährt sie 
sich, als eine erhabene Kunst. Die wahre Kunst ist ja voll 
Einfachheit und Natürlichkeit, ist die mit Anmuth ge- 
paarte Kraft. 

Damit aber der gregorianische Gesang sich in unseren 
Kirchen erhalten und die ihm gebührende Stellung zurück- 
erobern könne, ist auch erforderlich, dass er so sei oder 
wieder so werde, wie ihn der hl. Gregor im siebenten 
Jahrhundert aus der alten Welt überkommen, wie er ihn 
dann in festerer Ordnung hergestellt und ergänzt hat, und 
wie ihn die Tradition viele Jahrhunderte hindurch mit 
wahrhaft bewunderungswürdiger Treue bewahrt. 

Jede Kunst hat ihre Traditionen, und nach der Sorg- 
falt, die man auf Erhaltung derselben verwendet, be- 
misst sich der wahre Fortschritt, während das Vergessen 
und noch mehr die Verachtung der Vergangenheit Vor- 
boten eines schnellen Verfalles sind. Darum liegt schon 
vom Standpunkt der Kunst allein alles daran, dem grego- 
rianischen Gesang seine traditionellen Formen zu bewah- 
ren; denn mit der ihm eigenen Seinsweise würde er auch 
die Berechtigung der Existenz überhaupt verlieren. Eine 
Kunst, die so sehr, wie der gregorianische Choral, ihren 
besonderen Charakter und ihre eigenartige Schönheit hat, 
würde, wenn man sie derselben beraubte, eben keinerlei 
Schönheit mehr haben : den Choral ändern wollen, heisst 
seine Existenz gefährden. 

Es ist anerkannt, dass dieser Gesang nach Ursprung 
und Charakter der antiken Kunst angehört; er ist also das 
Erzeugniss einer in sich vollkommenen, wenn auch von 
der modernen verschiedenen Kulturepoche. Vermögen wir 
nun die literarischen Produkte dieser Zeit in ihrer unver- 
kümmerten Schönheit zu geniessen, warum sollte nicht 
dasselbe auch mit ihrer Musik der Fall sein? Wenn wir 
die unveränderten Textesworte der Alten mit Genuss le- 
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sen, sollten wir nicht mit der gleichen Treue die dazu- 
gehörigen Melodien wiedergeben können? Auch diese 
sind Meisterwerke, an denen man sich nicht ungestraft 
vergreift. Sehen wir nur, was man in unseren Tagen aus 
diesem einst mit so vieler Liebe gepflegten Gesang, aus 
diesen so sorgfältig erhaltenen Melodien gemacht, nachdem 
das Verständniss für ihren eigentlichen Werth und deren 
Hochschätzung verloren gegangen. Gewiss isfs an der 
Zeit, den Choral wieder aus seinen eigenen Quellen zu 
verstehen und ihm durch Zurückführung auf die alten 
Traditionen neue Lebenskraft zu schöpfen. 

Die Tradition ist es ja, was die Kirche in der Litur- 
gie wie in allen ihren Institutionen besonders liebt und 
wahrt. Hören wir, was bezüglich der liturgischen Ueber- 
lieferung die Päpste sagefi, und vor allem was der hl. 
Papst Pius V. bei der Veröffentlichung des von ihm 
revidirtcn Breviers und Missale spricht: „ Das göttliche 
Officium hatte von der Unbill der Zeiten gelitten, und 
darum war eine Rückkehr zum Alten, zur Tradition 
nöthig. " jjJDwtnt Officii cum diulurnitate temporis ab 
antiqua instituttone deflexisset, necessaria visa res est, 
quae ad pristinam orandi regulam conformata revocare- 
tur, " (Bulle „ Quod a nobis ") Und weil sich das Bre- 
vier des Cardinais Quignonez von der Tradition entfernte, 
schaffte es der Papst ohne Rücksicht auf die wiederholten 
Approbationen seiner Vorgänger gänzlich ab. So wichtig 
erschien dem Papste die unverletzte Wahrung der Tradi- 
tion, dass er sogar auf den Vorzug strenger, liturgischer 
Einheit verzichtete; die Kirchen, die seit wenigstens zwei 
Jahrhunderten ein vom römischen abweichendes Officium 
besassen, durften dasselbe ungeschmälert behalten. Die 
nämlichen Principien leiteten die Reform des Missale, das 
ebenfalls auf die traditionelle Form zurückgebracht wurde, 
„ ad pristinam SS. Patrum normam a^ regulam. " (Bulle 
„ Quo primum tempore. ") Den gleichen Weg hatte der hl. 
Gregor in Bezug auf den Gesang eingeschlagen; nicht ^o- 



(( 



8 €rftes äapiteL 



wohl Neues wollte* der grosse Papst in seinem Antipho- 
narium schaffen; er sammelte vielmehr die schon üblichen 
Melodien und füllte nach Bedürfniss die Lücken aus : 
„ monumenta Patrum renovavit et auxit, " Nun aber hat 
der Gesang lange nicht die Wichtigkeit wie der Text; 
konnte also für diesen der goldene Faden der Tradition 
auf kurze Zeit zerrissen werden, so kann die Behauptung, 
dass Aehnliches dem Choral widerfahren, nicht Anstoss 
geben. Man wird demnach wohl glauben dürfen, dass jedes 
Unternehmen gegen die Tradition des gregorianischen 
Gesanges früher oder später unfehlbar das Schicksal thei- 
len werde, dem die Arbeit des Cardinais Quignonez, — 
trotz feierlicher Gutheissungen und trotz anscheinenden 
Vorzugs der Kürze, — nicht entgehen konnte. 

Die Tradition der Kirche ist indessen keineswegs 
starr und unbeweglich; sie ist nicht gleichbedeutend mit 
einem gedankenlosen und trägen Gehenlassen. Jedes 
Jahrhundert fügt, grade indem es der Ueberlieferung seiner 
Vorgänger. treu bleibt, seine ihm eigenthümlichen Errun- 
genschaften zu dem althergebrachten Schatz hinzu und 
hinterlässt der Nachwelt ein stets sich mehrendes Erbgut. 
Das ist die wahre, lebendige Tradition, so wie wir sie in 
der Kirche sehen, sowohl in den hl. Wissenschaften, wie 
in den Künsten, ja selbst im Symbolum, dem doch am 
meisten unveränderter Fortbestand zukommt; denn auch 
dieses schliesst Erweiterungen nicht aus. — Alles ist in 
der Kirche organisch verbunden, alles gehorcht einem 
Gesetze, conservativ und progressiv zugleich, weil es eben 
die Tradition selber ist. Dieses Gesetz lebendiger, traditio- 
neller Einheit ist so allgemein, dass man es auch in einem 
Punkte wiederfindet, der an sich fast nebensächlich 
erscheinen möchte, in den Schriftzeichen des liturgischen 
Gesanges. 

Die wahre Einheit umfasst indess nicht etwa bloss 
die Gebräuche innerhalb einer bestimmten Epoche. Eine 
solche momentane Uniformität wäre noch nicht die gross- 
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artige Einheit, welche die kirchlichen Einrichtungen 
kennzeichnet und die wie alle Orte, so auch alle Zeiten 
umschliesst. Durch diese Einheit ist jedes Jahrhundert mit 
allen früheren lebendig verbunden. Auf diesem Wege 
konnte es denn auch geschehen, dass die gregorianischen 
Melodien so viele Jahrhunderte hindurch sich unversehrt 
erhielten und stets und überall als das erscheinen, was sie 
ursprünglich waren; denn die jeweiligen Varianten sind 
von keiner oder nur geringer Bedeutung und hindern 
keineswegs, die vollständige Identität der einzelnen Melo- 
dien von verschiedenen Epochen und Ländern festzu- 
stellen. 

Erst in unserer Zeit, hauptsächlich seit dem sechszehn- 
ten Jahrhundert haben die liturgischen Melodien aufge- 
hört das zu sein, was sie ehemals waren. Sie werden nicht 
mehr verstanden, so wie sie unsere Väter verstanden und zu 
kosten wussten, und werden vor allem nicht mehr so gesun- 
gen, wie die Alten es gethan. Unsere schwerfällige, mono- 
tone Gesangsweise nimmt dem Choral alle Bewegung und 
alle Frische, vernichtet den Zauber, ja das Wesen seiner 
Melodik; denn Töne, welche gleichmässig auf einander 
folgen wie die Silben bei einem buchstabirenden Kinde, 
sind kein Gesang mehr. Sonderbarer Weise lässt man diese 
Buchstabirmethode nicht nur ohne Widerstreben gelten, 
man rühmt sie sogar als den eigenthümlichen Vorzug des 
Chorals, und dies wegen der besonderen Würde, der feierli- 
chen Getragenheit, der religiösen Weihe, die man darin 
finden will! Zuweilen freilich begründet man diesen angeb- 
lichen Vorzug auf eine andere Weise, die womöglich noch 
bedenklicher ist, indem man mit gewissen Asceten der 
Natur auch das bestreitet, worauf sie ein unveräusserliches 
Recht hat : um nicht der Sinnlichkeit zu verfallen, will 
man den Choral aller Schönheit entkleiden; er soll gar keine 
„ Musik " mehr sein. 

Selbst hervorragende Denker lassen sich zuweilen von 
solchen seltsamen Anschauungen einnehmen. Lese man 
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nur, was ein gerühmter musikalischer Auetor {Fdtisy His- 
toire gdndr, de la musique) sagt; die unseligen Folgen sol- 
cher Theorien für die Kunst wie für die wahre Fröm- 
migkeit können Niemand entgehen : „ Archäologen und 
Künstler, denen wir die Beschreibung und Veröffentli- 
chung der Malereien und Sculpturen der römischen Ka- 
takomben verdanken, haben anerkannt, dass die christli- 
chen Ideen in den Formen heidnischer Kunst auftreten, 
„ und dass in den symbolischen Darstellungen oft Christ- 
„ liches mit Heidnischem vermischt ist. Die;s dauerte bis 
„ zum Siege der Kiirche nach der Bekehrung Konstantin^s. 
Von da an stellte sich die abendländische Christenheit 
den Kunstbestrebungen feindlich gegenüber, bis sie, seit 
dem elften Jahrhundert, eine eigene, christliche Kunst 
schuf und diese zu einer verhältnissmässigen Blüthe 
„ brachte. In Bezug auf den Kirchengesang im Abendland 
lässt sich eine ganz analoge Entwickelung verfolgen. 
„ War derselbe anfangs ganz orientalische Musik, prun- 
„ kend und überladen, so ging die Rea6lion zuletzt so weit, 
„ dass man den Unterschied von Längen und Kürzen 
„ aufgab und nur mehr Töne von gleicher Zeitdauer zulas- 
„ sen wollte. Offenbar ist es hier wie dort der gleiche 
„ ascetische Eifer, der sich der abendländischen Kirche 
„ bemächtigte und sogar im Hässlichen ein Schutzmittel 
„ gegen die menschliche Schwäche suchte, nur mit dem 
„ Unterschied, dass die Reacflion beim Gesang später 
„ eintrat. " 

Die alte Weise des Choralgesanges ist keineswegs so 
bald verloren gegangen, wie unser Auetor meint, und 
sicher nicht durch den Einfluss des angeführten asceti- 
schen Eifers. Wie sie jedoch einmal aufgegeben, machten 
sich die Folgen dieses Abfalls sofort in den Chorbüchern 
bemerklich. Die gregorianischen Melodien, welche wäh- 
rend so vieler Jahrhunderte unversehrt geblieben waren, 
erfuhren alsbald mancherlei Veränderungen, und beson- 
ders wurden die reichen Modulationen in den Gradualien 






und Versikeln des Alleluja, die Wonne unserer Ahnen, 
verstümmelt oder verschwanden gänzlich, weil sie in der 
That durch die neuerfundene Singweise unverständlich 
und ungeniessbar geworden waren. Wenn hin und wie- 
der, in den Antiphonen z. B., die Noten intakt und 
an ihrem Platze blieben, so sind sie doch nicht wie 
ehedem in Gruppen, podatus, clivis, torculus u. s. w. 
getheilt. Die Formen der Notenschrift wurden vielmehr 
ganz ausser Acht gelassen. Man übersah aber dabei ein 
Moment, das, wie sich bald zeigen wird, einen unbere- 
chenbaren Einfluss auf den Gesang ausübt, und das wir 
aus besagten Gründen ebenso eifersüchtig wie Melodie 
und Rhythmus durch die Tradition gehütet und von ihr 
beherrscht sehen. 

Wir müssen hier ein Wort sagen von der vielbe- 
sprochenen Revision des Graduale und Antiphonale, 
welche Palestrina zur Zeit Gregor s xiii. unternommen 
hatte. "^ Der Tod des grossen Meisters unterbrach die kei- 
neswegs abgeschlossene Arbeit; sein Sohn Igino aber woll- 
te das Manuscript nicht unbenutzt lassen, sondern liessdas- 
selbe durch einen Musikverständigen bearbeiten und zu 
einem vollständigen Graduale und Antiphonale ergänzen, 
um es dann als Werk seines Vaters für 2105 Scudi einem 
Buchdrucker zu veräussern. Dieser indess merkte bald 
den Betrug und seftzte bei der Rota die AnnuUirung des 
Vertrages durch. Die Richter erklärten das; Manuscript 
für interpolirt und wegen der vielen Fehler für unbrauch- 
bar zum Gottesdienst. Igino musste das Geld zurückge- 
ben und erhielt sein Manuscript wieder, von dem seither 
nirgends mehr die Rede ist. Jedermann weiss, dass Palestri- 
na es ist, der aus einem entarteten Discantus jenes königli- 
che Werk des nach ihm selbst benannten, so durchaus würde- 
vollen polyphonen G^sangstyles geschaffen und zu einer nie 
mehr erreichten Blüthe gebracht hat ; das ist sein unsterbli- 

* Baini, Memorie storico-critiche della vita e delle opere di Giovanni Pier- 
luigi di Palestrina, (Roma 1828.) • 
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ches Verdienst und ein Verdienst, mit dem sich auch der 
grösste Genius begnügen darf. Leider aber sind seine Arbei- 
ten für den Choral nicht von dem gleichen Erfolg beglei- 
tet gewesen. Hier konnte, man braucht sich nicht zu scheu- 
en es auszusprechen, auch die höchste Begabung allein 
nicht genügen. Sobald es sich um eine so sehr auf der 
Tradition beruhende Kunst handelt, wie es der gregoria- 
nische Gesang ist, wird das Studium der alten Monumente 
als unumgängliches Gebot erscheinen. Man muss da auf die 
Quellen zurückgehen, den Entwicklungsgang verfolgen; 
man muss alles prüfen, womit die verschiedenen Zeiten 
das ursprüngliche Gut vermehrt haben, muss das Gute und 
Brauchbare von ungebührlichen Zuthaten sichten. Dieser 
langwierigen und umständlichen Vorarbeit hätte es damals, 
zur Zeit Palestrina's, eben so wie heute bedurft, wollte man 
mit der polyphonen Musik auch den Choral wiederher- 
stellen. Leider aber war in jener Zeit die Wissenschaft der 
Archäologie noch in ihren Anfängen und eine vollstän- 
dige Restauration des Chorals eben darum nicht möglich. 
Im Gegentheil sehen wir, dass die Editionen von Cho- 
ralwerken in Rom und sonst allerorts immer neue Ab- 
weichungen bringen und schliesslich weder mit einander, 
noch mit den Manuscripten, noch jeweilig in den einzel- 
nen Theilen mit sich selber übereinstimmen. 

Wir dürfen uns dessen nicht wundern noch auch über 
diese Buchdrucker zu strenge urtheilen. Sie mussten 
sich für ihre Gradualien und Antiphonalien eben an die 
jüngsten Handschriften halten. Diese aber, die vom Schluss 
des fünfzehnten Jahrhunderts, ja schon vom vierzehnten 
Jahrhundert datiren, lassen in Bezug auf die Integrität der 
Melodie und besonders die genaue Wiedergabe der Noten- 
gruppen meist sehr viel zu wünschen übrig, so vollendet 
oft auch die kalligraphische Ausführung und der Miniatu- 
renschmuck erscheint. Da die Ungebundenheit der Sänger 
nur noch mehr der Sorglosigkeit der Copisten freie Bahn 
eröffnete, so musste eine unentwirrbare Confusion das bal- 
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dige Ergebniss sein. Auf die Quellen zurückzugehen und 
den Gesang nach den ursprünglichen Manuscripten zu ver- 
bessern, konnte, wie schon gesagt, Niemand in den Sinn 
kommen. Nach all dem gewinnen wir nothwendig, ohne 
dass wir damit einer Kirche zu nahe treten wollen, die 
Ueberzeugung, dass man damals die ächten Ueberliefe- 
rungen des gregorianischen Chorals überall mehr oder we- 
niger vergessen hatte. 

WÄRE diese Thatsache nicht zu offenkundig, so könn- 
ten wir sie an zahlreichen Beispielen nachweisen und 
durch Aufzählung endloser Aenderungen und Willkürlich- 
keiten ausser allen Zweifel setzen. Augenscheinlich war 
der Faden der Tradition zerrissen, und in der Unmöglich- 
keit, ihn wieder anzuknüpfen, überliess man alles den Buch- 
druckern, die, jeder in seiner Weise und im Geschmacke 
seiner Umgebung und seines Landes, das zerrissene 
Prachtkleid des Chorals auszubessern suchten. Der mehr- 
stimmige Gesang hatte alles absorbirt, und die mehr und 
mehr entstellten Choralmelodien waren derart in Verruf 
gekommen, dass schon damals die Sänger selbst, auch die 
in den Basiliken Rom's, wenn sie eine Antiphon oder ein 
Responsorium aus einem Manuscript oder einem der schö- 
nen Venediger und Antwerpener Druckwerke singen soll- 
ten, willkürliche, angelernte Formeln vorzutragen pflegten, 
die mit den vor ihren Augen liegenden Noten nicht das 
Geringste zu thun hatten. Andererseits nahmen sich auch 
die Buchdrucker nicht mehr die Mühe, eine einigermassen 
leserliche Notenschrift zu geben; die rothen Linien, die 
man noch belassen hatte, sind wie vom Zufall mit schwar- 
zen Noten, quadratischen und rhombischen übersäet, — es 
ist eine letzte Ehre, welche noch einer Kunst, die man auf- 
gegeben, sollte angethan werden. 

Dennoch war das Verlassen der Choraltraditionen 
nicht überall gleich vollständig. Wenn in manchen Aus- 
gaben diese „ Verbesserungen " der Gesänge des Gra- 
duale recht bedeutend sind, und in einzelnen geradezu die 
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reinste Willkür das Scepter geführt hat, so bestanden sie in 
anderen mehr in einfachen Abkürzungen, die immerhin 
nicht ganz so verderbliche Folgen für die Melodien hatten. 
So wurde auch das Antiphonale, obgleich es in den Ein- 
zelheiten Varianten genug aufweist, im Ganzen mehr in- 
takt gelassen; und diese Varianten selbst stammen mehr aus 
früherer Zeit und müssen andern Ursachen zugeschrieben 
werden, über die wir später noch zu sprechen haben. 

Wir beabsichtigen hier nicht, eine vergleichende und 
kritische Studie der verschiedenen Editionen zu bie- 
ten ; das hiesse nur, ungelegene Streitigkeiten wieder 
heraufbeschwören. Unser einziger Zweck ist, jenen Choral- 
gesang wieder bekannt zu machen und zum Verständniss 
zu bringen, der, ehedem so tief empfunden und sorgsam 
gepflegt, der gepriesene und Jahrhunderte lang treu ge- 
hütete Schatz unserer Väter war. 

Sollten einige der Erläuterungen, die wir zur Klarstel- 
lung der Principien und Thatsachen beiziehen, allzu selbst- 
verständlich oder eingehend erscheinen, so wolle man sich 
erinnern, dass eine Kunst, welche wie der Choral ihre bes- 
ten Hülfsmittel und ihre Hauptregeln mit jener der Bered- 
samkeit gemein hat, auf die geringsten Nuancen grosses 
Gewicht legen muss. Nicht weitläufig zu werden fürchten 
wir, sondern vielmehr uns nicht in einer den Gegenstand 
erschöpfenden Weise auszusprechen und unvollständig zu 
bleiben. Die Gesetze, welche Wort und Vortrag leiten, 
sind überaus zart und oft nur schwer in Worten wieder- 
zugeben. Wie man keine Sprache aus der Grammatik al- 
lein erlernen kann, ebensowenig kann eine Musikgattung, 
am wenigsten der Choral, auf einfache Regeln zurückge- 
führt werden, mag man solche auch noch so genau formu- 
liren. 

FÜR jeden Punkt unserer Abhandlung legen wir einfach 
das Ergebniss der Tradition vor, zugleich bestrebt, das 
Eine durch das Andere zu erläutern, die Ausnahme von 
der Regel zu scheiden und nicht Unregelmässigkeiten mit 
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sicheren und wichtigen Gesetzen zu vermengen. Die Aus- 
sprüche der Theoretiker werden wir mit Vorsicht zu Rathe 
ziehen, um nicht Anlass zu dem Verdacht zu geben, als ob 
wir den etwa nur leicht hingeworfenen Ausdrücken der 
Auetoren zu unseren Gunsten eine vorgefasste Deutung 
unterlegen oder doch sie zu sehr urgiren wollten ; dabei 
haben wir wohl im Auge zu behalten, dass diese Schrift- 
steller unter dem Einfluss der dazumal allgemein herr- 
schenden Ideen und der Vorurtheile standen, denen jede 
Zeit mehr oder weniger unterliegt, und daher Gefahr lie- 
fen, da und dort die richtigen Traditionen ungenau zu 
formuliren. 

Es LIEGT uns also vor Allem daran, die klaren und 
sicheren Thatsachenvorzulegen,weIche aus den zahlreichen 
schriftlichen Monumenten des Chorals erhellen. An zwei- 
ter Stelle geben wir das Zeugniss und die persönlichen 
Ansichten der Theoretiker und vergleichen endlich diese 
verschiedenartigen Quellen mit einander, um dann, wie wir 
hoffen, die klare, einfache Wahrheit als unwiderlegliches 
Resultat daraus zu erhalten. 




^weites Kapitel. — die richtige Ausführung 

DES CHORALS. VORBEDINGUNGEN DAZU.^--*^^*-s^-^- 

|ENN wir uns an die alten Gesanges- Ueberliefe- 
rungen wenden und die hinterlassenen Denk- 
mäler derselben studiren, so ist es uns zunächst 
um die ursprünglich^ Gestalt der Melodien zu 
thun, die in den neueren Büchern offenbar gelitten haben; 
an zweiter Stelle suchen wir eine Anweisung, wie die also 
wiederhergestellten Melodien zu lesen und im Gesang 
auszuführen sind. Dieser doppelten Anforderung zu ent- 
sprechen sind die erhaltenen Denkmäler sehr wohl ver- 
mögend. 

Einerseits beweist die Treue, mit welcher die glei- 
chen Melodien sich ohne bemerkenswerthe Abweichung 
in den verschiedenen Handschriften wiederholen, dass alle 
auf dieselbe Urquelle zurückgehen, und gibt so die Mög- 
lichkeit, sie mit zweifelloser Sicherheit in ihrer anfängli- 
chen Gestalt und Schönheit wiederherzustellen; auf der 
anderen Seite zeigt die Notenschrift, die wenn nicht in der 
äusseren Form, so doch in ihrem Wesen als Melodiezei- 
chen überall genau dieselbe ist, dass es eine traditionelle 
Singweise gab, die wir dann ohne zu grosse Mühe mit 
Sicherheit zu bestimmen im Stande sind. Mögen auch 
einzelne Fragen noch ungelöst bleiben, so lassen sich doch 
alle wirklich wichtigen Punkte gegen jede ernstliche Be- 
streitung sicher stellen. 

In der vorliegenden Schrift haben wir uns vornehmlich 
mit dem zweiten Theil unseres Programmes, mit der Aus- 
führungsweise der gregorianischen Gesänge zu beschäfti- 
gen. Was die Feststellung der richtigen Melodie anbelangt, 
so genügt es hier, die Principien und Thatsachen anzuge- 
ben, welche dabei in Betracht kommen; das Resultat selbst 
werden wir in den Chorbüchern geben, denen diese Arbeit 
als Einleitung dienen soll. Ohne daher die wissenschaftli- 



3c6mgungen 3U gutem Portrag X7 



chen Erörterungen, soweit sie Verständniss und sachge- 
mässe Ausführung fördern, zu vernachlässigen, werden 
wir zumeist auf die unmittelbar praktischen Gesichtspunkte 
Gewicht legen. Reinheit der Melodie und Genauigkeit der 
Schreibweise sind für den Vortrag an sich durchaus nicht 
gleichgültig; denn es ist klar, dass sich eine gut gesetzte 
und gut geschriebene Melodie immer leichter singt, als 
eine schlechte Composition, die dazu noch mangelhaft 
geschrieben ist. Trotzdem befriedigt eine mittelmässige 
Composition bei ordentlichem Vortrag immer noch mehr 
als das beste Gesangstück, welches der Sänger nicht 
versteht; und ungeachtet ihrer Mängel leisten unsere 
modernen Chorbücher, wenn man sie zu gebrauchen weiss, 
bessere Dienste, als die vollendetste Ausgabe, ja das 
Autograph des hl. Gregor selbst in den Händen unberu- 
fener Sänger es vermöchte. 

Man kann also nicht genug Sorgfalt auf die richtige 
Ausführung der hl. Melodien verwenden, weil diese allein 
sie zur Geltung bringen kann. Mehr als alles Andere ist 
die Art und Weise dieses Vortrages Schuld an der ver- 
schiedenartigen Beurtheilung, welche dem Choral zu T heil 
wird. Wenn er bei den Einen die innigste Bewunderung, 
bei den Anderen nur Geringschätzung und Widerwillen 
hervorruft, so dürfen wir diese widersprechenden Urtheile 
nicht so ohne Weiteres bei Seite schieben; das Eine wie 
das Andere lässt sich erklären; aber Lob und Tadel be- 
ziehen sich, wenn wir so sagen dürfen, nicht auf den glei- 
chen Gegenstand. Man werfe nur einen Blick auf die 
mannigfaltigen und kunstvoll gestalteten Notenfiguren 
einer Handschrift und dann auf die klobigen, un verbun- 
denen, in todter Einförmigkeit dastehenden Zeichen 
unserer gegenwärtigen Chorbücher, und man wird begrei- 
fen, warum die Sänger, selbst wo sie eine und dieselbe 
Tonreihe der ursprünglichen Melodie vortragen, durch ihre 
seelenlose, hölzerne Singweise etwas ganz Anderes zum 



Vorschein bringen. 
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Es IST nicht ohne Interesse zu beobachten, welchen 
Eindruck der Choralgesang nach modernem Zuschnitt auf 
einen fremden, nicht daran gewöhnten Hörer macht. „Man 
vermisst im Choral, " so heisst es in der Vorrede zu einer 
jüngst erschienenen Sammlung jüdischer Gesänge, „jede 
Spur von Melodie und Rhythmus. Eine oberflächliche 
Prüfung schon zeigt auch dem' ungeübten Auge, dass in 
vielen Hymnen und Antiphonen jedes melodische Ele- 
ment fehlt; es ist eine Reihe von Tönen ohne irgend- 
welchen inneren Zusammenhang, als ob eine ungeschickte 
Hand auf gut Glück diese meist jeden musikalischen Sin- 
nes entbehrenden Notenreihen hingeworfen habe. " Unter- 
suchen wir hier nicht, in wiefern dieses strenge Urtheil 
unseren gegenwärtigen Choralgesang trifft, was davon der 
hl. Gregor unterschreiben würde, was nicht. Sicher aber 
ist, dass das Werk des grossen Papstes reiche Schätze von 
Melodie und Rhythmus bietet, und dass die Noten seines 
Antiphonars mit unvergleichlicher Kunst verbunden und 
gruppirt erscheinen. 

In der That ist der Choral, wie es die alten Au6loren 
bezeugen, und wie wir selbst nachweisen werden, ein 
Kunstprodu6l in vollem Sinne, geregelt sowohl nach den 
allgemeinen Gesetzen der Musik, als auch nach seinen 
eigenen, von denen keines verkannt oder missachtet wer- 
den darf. 

Jeder Gesang, sei er kirchlich oder profan, antik oder 
modern, hat als Grundelement den Ton, der aber zunächst 
nur der materielle Bestandtheil der Melodie ist. Soll in 
Wirklichkeit ein musikalisches Gebilde entstehen, so muss 
die Kunst dem todten Material erst Form, Bewegung und 
Leben mittheilen. Nicht Willkür, sondern Ordnung und 
Gesetz gestalten lebendige Schöpfungen. Dies ist das der 
Natur aufgedrückte göttliche Siegel, da Gott selber, wie 
die hl. Schrift sagt. Alles mit Mass, Zahl und Gewicht ge- 
schaffen hat. Es ist also die Natur, die uns die Töne zum 
Gesänge verbinden lehrt, wie sie auch nach Quinctilian 
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die Elemente der Sprache nothwendig zusammenfügt. 
Nicht minder aber ist es die Kunst, weil die Natur selbst 
nicht ohne Kunst ist; „ naturce ipsi ars inerit, " wie der- 
selbe Au6lor sagt. (Inst. or. IX. \.) So verstanden tritt die 
Kunst nie in Gegensatz zu der Natur, der sie ja nach 
Cicero's Worten ihre eigenen Gesetze abgelauscht hat, 
„ notatio et anintadversio naturce peperit artemr (Ora- 
tor LV. 183.) Kunst ist geläuterte, vollendete, idealisirte 
Natur, und religiöse Kunst ist verklärte, übernatürlich 
gehobene Natur, aber immer Natur. 

Wir dürfen daher mit einem mittelalterlichen Schrift- 
steller sagen, dass der Gesang, um gut zu sein, kunstge- 
recht sein muss;- ,, non bene modulari video... gut arte uti 
non novit. " (Scholia Enchiriadis. Gerbert Script, t. i. pag. 
1 73.) Nur unter dieser Bedingung, so heisst es weiter am 
gleichen Orte, werden die hl. Melodien wahrhaft schön 
und erhebend sein; „ nee sacris ntelis bene uti, si sine dis- 
ciplina injucundius proferantur. " Künstlerisches Verständ- 
niss ist zur Ausführung der kirchlichen Gesänge geradezu 
unerlässlich, „ Ecclesiasticis canticis haec disciplina vel 
maxime necessaria, " Denn wenn der Gesang die Aufgabe 
hat, Gott selbst zu loben, dann sind Unverstand und Gleich- 
gültigkeit oder Fahrlässigkeit gewiss unentschuldbar und 
von den schlimmsten Folgen begleitet. Weltliche Musiker 
geben sich unablässigen Studien hin und halten lange und 
anstrengende Uebungen, ganze Wochen und Monate wid- 
men sie der Vorbereitung auf ein Concert; sollte man da 
nicht auch für seinen Herrn und Schöpfer und für dessen 
Lob einiger Mühe sich unterziehen? „ Citharoedce et tibi- 
eines et reliqui musicorum vasa ferentes vel etiam cantores 
et cantrices sceculares omni student conatu, quod canitur 
sive citharizatur ad delectandos audientes artis ratione 
temperare. Nos vero, qui meruimus verba ntajestatis in os 
sumere, nosne sine arte et negligenter proferimus cantica 
san£litatis, ac non magis artis decorem in sacris assumimus, 
quo Uli abuttintur in nugisf (ibid. t. i. p. 213.) 
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Gewiss darf unser Bemühen um einen künstlerisch voll- 
endeten Vortrag nicht in Gefallsucht und Künstlerstolz 
ausarten, und noch weniger dürfen wir es dabei auf Ergö- 
tzung der Sinne und Kitzel der Ohren absehen ; anderer- 
seits Hegt es aber auch durchaus nicht in der Natur des 
Gotteslobes, dass es das menschliche Ohr beleidige und 
auf alle Anmuth verzichte. „ JVon bene modulari Video, st 
quis in vanis suavitate artis abutitur, quemadmodum nee 
ipse, qtii ubi oportet, arte uti non novit ; quanivis quilibet 
devoto tantum corde Domino dulce canit. Recte putas, nott 
nisi bono usu dulcia mela fieri, nee rursuni sacris melts 
bene uti, si sine disciplina injucundius proferantur. " {pag*. 
173.) Langweile und Ermüdung, die unausbleiblichen Fol- 
gen solch schlechten Gesanges, würden bei Sängern und 
Hörern Ueberdruss an den göttlichen Dingen erzeugen, 
was nicht minder verderblich wäre, als Stolz und Sinnlich- 
keit. Gerade gegen diesen Feind ist ja der Gesang in den 
Dienst Gottes gerufen : er soll die Seele aufrichten und 
eineheilige Begeisterung ohne Unterlass in ihr wach hal- 
ten. „ Debitum servitutis nostrae, qui ad ministerium lau- 
dationis depvtamur, non solum integrum debet esse etple- 
num, sed decenti quoque convenientia jucundum atque sua- 
ve.Et ideo peritos nos esse convenit officii nostri, ut sciente-r 
et Ornate conßteamur nomini sancio ejus et gloriemur iti 
carminibus suis : quatenus et Deo nostro jucunda sit de- 
coraque laudatio, et audientes in operum Dei laudem ei 
reverentiam exardescant, Qiiamvis enim Deo magis placeai^ 
qtii corde quam qui voce canit ; utrumque tamen ex ipso est, 
et dupliciter prodest, si utrumque fiat, si scilicet et animo 
apud Dettm dulciter ccLnitur et homines dulcedo canoris 
sancto affectu commovet. '' (pag. 213.) 

Der künstlerische Ausdruck nun, den der Choral 
verlangt, ist, wenn man so sagen kann, ein durchaus logi- 
scher und grammatischer. Der unvergleichliche Reich- 
thum nämlich, der dem gregorianischen Gesang eigen ist, 
findet sich in ihm zugleich verbunden mit einer nicht weni- 
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ger bewundernswerthen Anspruchslosigkeit und Natür- 
lichkeit; leidenschaftliche Aufregung widerspricht ihm 
ebenso wie Künstlichkeit und Effekthascherei. Den Aus- 
druck der mannigfaltigsten Stimmungen und Gedanken 
schöpft er stets nur aus den ihm selbst eigenen Mitteln, 
unabhängig von der Virtuosität oder Kraftanstrengung 
des Sängers. 

Tritt ein Wort im Laufe eines Stückes schon an sich 
bedeutsam hervor, so ist es überflüssig, dass der Sänger 
durch eigenes Zuthun seine Bedeutung hervorhebe; nimmt 
die Stimme von selbst einen kräftigeren Ansatz bei einer 
schwungvollen Stelle, so braucht man nicht mit Gewalt 
nachzuhelfen. Die erste Sorge gelte also einer guten und 
klaren Aussprache des Wortes, der Sicherheit im Treffen 
der Noten und der regelrechten Tonbildung, die in Stimme 
und Athemholen Mass zu halten lehrt. Natürlich bleiben 
das ist die höchste Kunst; Einfalt und Anmuth kennzeich- 
nen die Vollkommenheit in der Ausführung des Cho- 
ralgesanges. Alles Gesuchte und Gemachte, alles mehr 
oder minder Theatralische muss hier fern bleiben, sowohl 
weil es an sich verkehrt und ein Fehler ist, als auch weil es 
der ungefälschten Huldigung widerspricht, die wir der 
göttlichen Majestät im Geist und in der Wahrheit 
schulden. 

Sehen wir also zu, was man im Einzelnen wissen und 
beobachten muss, um das Lob Gottes geziemend zu sin- 
gen. " JVe incuria vel imperitia deturpentur " {cantica 
ecclesiastica), „ vtdeamus quibus rebus opus sit ad bene 
modulandi facultatem. " (Scholia Enchir. pag. 173.) . 

Zwei Dinge sind es, die zu einer Folge von Tönen als 
lebendig gestaltendes Princip hinzukommen müssen, um 
sie zum Gesänge zu machen : Modulation und Rhythmus. 
Die Modulation (oder Melodie im weiteren Sinne) ergibt 
sich aus der gesetzmässigen Ordnung, in welcher die musi- 
kalischen Intervalle, welche die Stimme durchschreiten soll, 
aufeinander folgen. Der Rhythmus dagegen besteht in 
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einer gewissen Bewegung, welche die gegenseitigen Mass- 
verhältnisse der einzelnen Glieder der Melodie hervor- 
treten lässt und zum xA^usdruck bringt. Dem entsprechend 
haben wir zwei Reihen von Regeln für den Gesang; die 
einen beziehen sich auf die jedem Tone an sich eigene 
Bestimmtheit, die andere auf die Anforderungen des 
gesanglichen Rhythmus (Numerus). „ Alia sunt quce sibi 
sonorum proprietas postulat , alia quce numerositatis poscit 
ratio. " (ibid.) 

Eine Melodie muss ein lebendiges Ganzes, Leib und 
Seele, sein. Die Töne sind nur die materiellen Elemente; 
die Modulation legt sie zu einem organischen Gebilde zu- 
sammen. 

Aber diese so zu sagen körperliche Gestaltung allein 
genügt nicht, es muss ein Lebenshauch die Masse besee- 
' len, und dieser Hauch ist eben der Rhythmus : er ist die 
Seele des Gesanges. Was nützten einem Körper die voll- 
kommensten Organe und die schönsten Glieder, wenn das 
Leben, die Seele ihm fehlte ? Ganz ebenso verhält es sich 
mit dem Gesang; mögen die einzelnen Theile noch so ab- 
gerundet und formschön sein, erst der lebendige Rhythmus 
gibt dem Ganzen Geist und Bewegung. Wollen wir daher 
eine Melodie entsprechend singen, so müssen wir nicht 
bloss die Intervalle kennen, sondern auch die ebenso we- 
sentlichen Regeln des Rhythmus verstehen und anzuwen- 
den wissen. 

Bevor wir aber von dem eigenen Rhythmus des Cho- 
rals und den Besonderheiten seiner Melodienbildung spre- 
chen, müssen wir erst die hauptsächlichsten Notenzeichen 
kennen lernen, mit deren Hülfe die Tradition eben diesen 
Rhythmus und diese Modulationen dem Auge darstellte. 





Drittes -ß^apiteL— DIE musikalischen schrift- 
zeichen DER ALTEN. ><^>^^>^^>^.^><^^^>^><^^ 

AN darf nicht glauben, die alte Notenschrift sei 
eine ganz vollständige, im modernen Sinne, 
gewesen, ausgerüstet mit allen Arten von Zei- 
chen, um die Töne nach Höhe, Dauer und 
Dynamik zu fixiren und so die Intervalle, den Rhythmus, 
vielleicht gar den Takt einer Melodie anzugeben. Die 
Schrift setzt die Sprache voraus, und die Notenzeichen sind 
jünger als der Gesang; besonders gilt das von den volks- 
thümlichen Liedern der Vorzeit, die erst dann aufgezeich- 
net wurden, als das Verständniss und die überlieferte 
Singweise sich zu verlieren begannen. Grade so bewahr- 
te den Choral im Anfang nur die mündliche Tradition, 
und wir werden, sobald wir Natur und allmählige Vervoll- 
kommnung der Neumen studiren, uns überzeugen, dass 
dieselben hauptsächlich geeignet sind, eine schon bekannte 
Melodie in's Gedächtniss zurückzurufen, nicht aber die 
Schule zu ersetzen. Eben das bezeichneten die Alten mit 
dem Worte no^a. Die noia der JVo^ariz ist ein kurzes Schrift- 
zeichen, das durch einen oder zwei Buchstaben bald eine 
Silbe, bald ein Wort, selbst einen ganzen Satz ausdrückt; 
in der Musik ist die no^a ein Zeichen : ein Buchstabe, ein 
Punkt oder eine ähnliche beliebige Abkürzung, die bald 
einen Ton, bald eine ganze melodische Formel andeutet 
Zu jEDEk Zeit gab es derartige, rein mnemonische Zei- 
chen, welche trotz ihrer Kürze und Unbestimmtheit dem 
Sänger genügten. So halten es zum Beispiel heute noch die 
Juden; um ihren Gesang zu notiren, begnügen sie sich mit 
ihrer Punktation, welche die Stellen angibt, an welchen 
eine bereits bekannte Stimmbeugung zu machen, eine be- 
stimmte Modulation zu singen ist, die Recitation einhält 
oder langsamer fortschreitet. Bei uns hat die Theilung der 
Psalmen in Verse und die Halbirung der Verse eine ahn- 
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liehe Bedeutung; ergänzt durch eine ebenso kurze Angabe 
des Psalmtones und des Psalmschlusses, i G (erster Psalm- 
ton mit dem Schluss in G), 2 D, 3 a, 4 E etc., genügen sie 
dem Sänger, sobald er die Psalmtöne mit ihren Medianten 
und Schlüssen inne hat. 

Indess obgleich die Alten sich so einer verhältnissmäs- 
sig unvollständigen Notenschrift, der besprochenen Sigel 
oder der noch zu erörternden Neumen, bedienten, waren 
sie doch nicht ohne Mittel, die Töne in ihren Unterschie- 
den darzustellen; nur haben sie uns keine Melodiensamm- 
lung derart hinterlassen, wie wir jetzt unsere Gradualien 
und Antiphonalien haben. Von der ganzen antiken grie- 
chischen und römischen Musik haben wir ausser einigen 
Fragmenten nur die in den theoretischen Werken ange- 
führten wenigen Beispiele. 

Die Verfasser der letzteren nun wendeten fast aus- 
schliesslich die Buchstaben des Alphabetes zur Notenbe- 
zeichnung an. 

Sie handelten zuerst von den verschiedenen Interval- 
len. Von der Analyse zur Synthese fortschreitend, führten 
sie die verschiedenen musikalisch verwendbaren Töne der 
Stimme auf die Tetrachord-Leiter zurück und bildeten als- 
bald durch Auf- oder Nebeneinandersetzung dieser ver- 
schiedenen kleineren Tonleitern eine einzige, das soge- 
nannte Systema maximum, das wir später in seiner ur- 
sprünglichen Form geben werden. 

Diese grosse Tonleiter, die mehr für die wissenschaft- 
liche Theorie als für die Praxis gemacht scheint, wurde 
auf die Monochordlinie ^ aufgetragen. Nun galt es, die 
Abstände zu zählen und zu numeriren, und da die Alten 
in Ermangelung besonderer Ziffern sich des Alphabetes 

I Das Monochord, mit dem die Alten die Töne nach Höhe und Tiefe be- 
stimmten, war eine über einem Resonanzboden oder Schallkasten gespannte 
Saite. Unter der Saite ging eine Linie her, die nach dem Verhältniss der 
Schwingungszahlen der Töne getheilt war. Durch einen beweglichen Steg, 
den man auf den entsprechenden Punkt setzte, theilte man die Saite und 
erhielt so den gewollten Ton. 
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zur Zahlbezeichnung bedienten, so bekam jede abgemes- 
sene Tonstufe der Linie oder Skala einen Buchstaben, der 
auf diese Weise zum Tonzeichen wurde. 

Wir halten uns hier nicht damit auf, das Ton-und No- 
tensystem der Griecjhen zu erläutern. Nur soviel sei gesagt, 
dass sie auf zwei verschiedene Weisen, die Töne zu be- 
zeichnen, verfielen. Das eine wurde hauptsächlich für die 
Instrumentalmusik gebraucht; man zählte oder benannte 
die einzelnen Saiten je nach ihrer Wichtigkeit oder wie sie 
allmählig auf dem Instrumente entstanden, also so ziemlich 
der natürlichen Zeugung der Töne entsprechend : 06lav, 
Quint und Quart. Das andere System fand mehr für den 
Gesang Anwendung; es ist zugleich jünger und setzt eine 
völlig ausgebildete Theorie voraus. Hier bezeichnen die 
Buchstaben die diatonischen Tonstufen der Reihe nach, 
für die nicht diatonischen Intervalle werden Form und 
Stellung dann leicht geändert.^ 

Das Notenalphabet der Griechen wie ihr ganzes Mu- 
siksystem blieb lange auch bei den Lateinern herrschend; 
erst später wurden die griechischen Buchstaben durch 
lateinische ersetzt. Der tiefste Ton dieser Skala war 
unser la,^ eine Oftav unter der Mese oder dem mittle- 
ren Ton der menschlichen Stimme. Die erste Stufe wur- 
de also bei den Lateinern mit A, die zweite mit B be- 
zeichnet und so weiter bis P, welcher Buchstabe den 
höchsten Ton angibt, den fünfzehnten der ganzen Skala, 
eine 06lav höher als die Mese und zwei Oftaven über 
dem tiefsten Ton. 

Mit Rücksicht darauf, dass nach den sieben ersten Tö- 
nen die gleiche Ordnung der Ganz- und Halbtöne stets 

1 Obschon der Gesang offenbar ursprünglicher ist als die Instrumentalmu- 
sik, so wurde doch diese eher schriftlich fixirt; wohl desshalb, weil der Schüler 
einer Bezeichnung der Töne auf dem Instrumente nicht leicht entrathen 
konnte. Für den Gesang waren solche Zeichen weniger nothwendig, da Gehör 
und Gedächtniss allein genügten. 

2 Ob wirklich dieser Ton auch mit unserer jetzigen Stimmgabel irgendwie 
übereinstimmte, soll hiemit nicht gesagt sein. 
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wiederkehrt, begnügten sich andere Theoretiker mit den 
sieben ersten Buchstaben von A bis G, und um die Töne 
einer tieferen 06lav nicht mit denen einer höher liegenden 
zu verwechseln, gebrauchten sie für die sieben ersten Töne 
grosse Buchstaben, A. B. C. D. E. F. G., für die folgen- 
den kleine, a. b. c. d. e. f. g. und für die darüber hinaus- 
gehenden doppelte, aa. bb. Zuweilen kommt aber in den 
Choralmelodien ein Ton vor, der eine Stufe tiefer liegt 
als der tiefste Ton der besprochenen Skala. Diesen nennt 
Guido von Arezzo den von den Neuern hinzugefügten, 
a Tnodernis adjunctum^ obschon er damals bereits mehrere 
Jahrhunderte im Gebrauch war. Er liegt eine 06lav tiefer 
als G, und wurde wohl so, da beide Arten des lateinischen 
Alphabets schon anderweitig verwendet waren, mit dem 
griechischen T, bezeichnet, von dem später die ganze 
Tonleiter ihren Namen erhielt. 

Wir geben in folgender Tafel die ganze Tonleiter, der 
die kleineren Skalen, die Grundlagen der acht Modi oder 
Kirchentonarten, entnomriien sind. Die Tonleiter ist in 
mehrere Tetrachorde getheilt, von denen jedes aus vier 
Tönen oder drei Intervallen besteht. Von der Höhe zur 
Tiefe niedersteigend, wie die Alten thaten, finden wir fol- 
gende Ordnung : Ganzton, Ganzton, Halb ton, und zwar 
regelmässig in allen Tetrachorden. Das wichtigste Tetra- 
chord ist jenes, welches von der Mese, dem Mittelton, aus- 
geht, a. G. F. E, oder la solfa mi. Daran schliesst sich 
ganz auf gleiche Weise das folgende Tetrachord mi re ut 
si und zur Ergänzung der Oflav wieder la\ das noch tiefer 
stehende T ((9) ist, wie gesagt, ein jüngerer Zusatz und 
kommt zunächst nicht in Betracht. Um in der Mitte der 
Tonleiter eine gleiche Intervallenreihe wie oben und unten 
zu erhalten, muss das Tetrachord, das oben mit der elften 
Stufe beginnt, in seinem unteren Ton mit dem obersten 
des angrenzenden Tetrachords zusammenfallen ; si wird 
dann um einen Halbton erniedrigt, und man erhält reut 
b la sol fa mi re , oder D. E. F. G. a. b. c. d., also die 
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gleichen Intervalle wie in der doppelt vorkommenden 
Tonleiter la solfa mi re ut si la. 



(3 

a. 

Vi 

C 

B 

Vi 



CA 

B 

TS 



r 

graves. 



Tonleiter. 

. Tetrachorde. 



finales. 



■^ r 



acutae. 



< 



conjun(5lae 



■^ r 



excellentes. 



a 



V) 

C 
n 



% 



± 



■lC ■ 



, Cuki» ■ 'C 



i 



„ — a — b — c — d — e — f — g — h — i — i — k — 1 — in — n — o — p — ,, 



r— A— B — C — D — E — F — G — a — l> — k] — c— d — e — f — 



aa — bb 



sol — la — si — ut — re — mi — fa — sol — la — si — si — ut — re — mi — fa — sol — la — si 
0— I — 2— 3 — 4 — 5 — 6 — 7 — 8 — 9^ — 9^ — lo — ii — 12 — 13 — 14 — 15 — o 

Der untere Theil der Tafel gibt zuerst die Bezeichnung 
mit den fünfzehn Buchstaben, dann die mit den sieben, in 
dritter Reihe die heute noch im Choral gebräuchlichen 
Guidonischen Namen und endlich die Ziffern, deren sich 
die mittelalterlichen Aufloren zuweilen statt der Buchsta- 
ben bedienen.^ 

Diese Notation in Buchstaben ist nicht zu verwechseln 
mit den sogenannten Romanischen Buchstaben, über wel- 
che wir später sprechen müssen. 

Eine dritte Art, Buchstaben zur Notation zu verwen- 
den, findet sich in alten Manuscripten von St. Gallen und 
in anderen aus Deutschland stammenden Chorbüchern bis 
in*s dreizehnte und vierzehnte Jahrhundert. Es sind nur 
wenige Vokale, die am Rande zu Anfang der Antiphonen 
stehen und den Modus oder Ton angeben, in welchem 



^ So sagt beispielsweise der hl. Odo vox sexla für F fa, tiona prima für B 
molle und 7iona secunda für B quadrattun (|^ etc. 
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entsprechend der vorausgehenden Antiphon der Psalm zu 
singen ist. 

Den ersten Ton bezeichnet der Buchstabe a 

den zweiten der Buchstabe e 

den dritten der Buchstabe i 

den vierten der Buchstabe o 

den fünften der Buchstabe u 

den sechsten der Buchstabe yj 

den siebenten der Buchstabe i^ 

den achten endlich der Buchstabe « 

Diesen Vokalen findet sich je ein Consonant beigefügt, 
welcher die gerade zu wählende Psalmendung andeutet 
und nichts Anderes ist, als die übliche , Bezeichnung der 
Schlussnote derselben. 

Die Notirungsweise mit den sieben oder fünfzehn Buch- 
staben ist eine reine Zifferschrift, die sich hauptsächlich 
für theoretische Werke eignet ; sie wurde daher nur in der 
Schule und für die Schule verwendet. Der hl. Odö scheint 
in dieser Manier das ganze Antiphonarium umgeschrieben 
und damit aussergewöhnliche Erfolge für den Unterricht 
erzielt zu haben, doch ist uns von seiner Arbeit nichts er- 
halten. Abgesehen von einigen wenigen Melodien und 
Chorofificien ist uns unter den vielen in öffentlichen und 
privaten Bibliotheken befindlichen Manuscripten nur ein 
Codex bekannt, dessen Melodien in Buchstaben geschrie- 
ben sind, — das berühmte Manuscript von Montpellier.^ 

Zugleich ist darin aber auch die Neumenschrift ange- 
wandt (codex bilingtds), und sind die Gesänge nicht nach 



^ Dies höchst wichtige Dokument wurde von Danjou in der Bibliothek der 
medizinischen Fakuhät von Montpellier entdeckt, in der auch Coussemaker 
seine grossen Funde gemacht hat. Das Ereigniss erregte grosses Aufsehen; so- 
gleich ward für die Pariser Bibliothek eine getreue Copie angefertigt. Der 
glückliche Finder aber hatte die Bedeutung und Glaubwürdigkeit des Ma- 
nuscriptes in einem hartnäckigen Kampfe zu vertheidigen, den er vier Jahre 
in der Revue inusicale von Fdtis führte. Die lange Debatte scheint durch die 
Schrift Etüde archdologiqtie sur le Manuscrit bilingue de MontpellieriZT/^ 
die den Direcflor eines der Seminare von Toulouse zum Verfasser hat, end- 
gültig entschieden zu sein. (Note des Uebersetzers.) 



i 
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der liturgischen Ordnung der Officien zuzammengestellt, 
sondern nach den Tonarten; augenscheinlich ist also das 
Antiphonarium von Montpellier nicht ein Buch zu litur- 
gischem Gebrauch, sondern ein Schulbuch. Die alphabe- 
tische Notation wurde also ausschliesslich für Schulzwecke 
verwendet und sollte keineswegs die Neumen ersetzen, so 
wenig wie letztere an die Stelle der Buchstaben zu tre- 
ten bestimmt sind. Es handelt sich vielmehr um zwei 
verschiedene Weisen, die Melodien zu fixiren; beide 
hatten ihren eigenen Werth und Zweck, aber sie konn- 
ten einander ergänzen, wie wir im Codex von Montpellier 
sehen. 

Das Antiphonarium von Montpellier bietet in seiner 
alphabetischen Notation eine bemerkenswerthe Eigen- 
thümlichkeit. Unter den Buchstaben, welche über den 
Neumen stehen und deren Intervallenschritte angeben, 
findet sich zuweilen ein Zeichen, welches kein Buchstabe 
ist, aber einen solchen in einem bestimmten Fall ersetzt. 
Das sogenannte Episem (eTrtV/jaov Merkzeichen) besteht 
aus zwei sich im rechten Winkel berührenden Strichlein in 
wechselnder Zusammenstellung. Hh- P H J 

Trifft der vertikale Strich den horizontalen auf der 
rechten Seite in der Mitte h- , so bedeutet das Zeichen 
das tiefe B, den zweiten Ton der Skala; — | bedeutet £y p 
= ^ in Verbindung mit d niolle, -1 = ^ (bj) und J = e. 

Der Buchstabe weicht also dem Episem an solchen 
Stellen, wo die Skala einen Halbton hat. Bekanntlich 
nehmen gewisse Neumenzeichen in mehreren Manuscrip- 
ten besondere Formen an, die mit dem vielbesprochenen 
Episem verwandte Bedeutung haben. Wir sind folglich 
nicht berechtigt, dasselbe mit einigen Gelehrten für einen 
Viertelston und einen Rest der enharmonischen Musik der 
Alten zu halten. 

Mittelalterliche Schriftsteller erwähnen allerdings 
den Viertelston, den sie nach dem Vorgang der Griechen 
Diesis nennen. Aber aus der Weise, wie sie die Ausdrücke 



30 Dxittes ^aipiteL 



der Griechen wiedergeben, sieht man, dass sie die Sache 
kaum verstanden und überhaupt wenig damit anzufangen 
wussten.^ 

•Auch Guido von Arezzo spricht von der Diesis und sagt 
wie die Anderen, dass sie sich zum Halbton verhalte, wie 
dieser zum Ganzton; es handelt sich ihm also um einen 
Viertelston, und seine Diesis hat nichts mit der unsrigen 
gemein. Uebrigens ist es mehr als wahrscheinlich, dass die 
ganze Theorie nichts als ein Fragment war, das von einem 
Schriftsteller zum andern überging, obschon es längst alle 
praktische Bedeutung verloren hatte. 

Will man dennoch das Episem für eine Note ansehen, 
welche die Hälfte eines Halbtones anzeigt, so dürfte es 
sich eher um jenen Viertelston handeln, welcher der Sprache, 
als um den, welcher der Musik angehört. Die vielerlei 
Töne nämlich, die wir beim einfachen Sprechen unter- 
scheiden, lassen sich nicht auf eine erkennbare Tonleiter 
zurückführen, obwohl es auch für sie eine bestimmte Folgfe 
entsprechend geordneter Tonverhältnisse gibt; in der That 
klingen einzelne Tonverbindungen dem Ohre angenehm, 
andere übel. Die Alten, deren Anforderungen an den 
Wohlklang der Sprache zeigen, wie genau ihr Gehör auch 
in diesem Punkte unterschied, hatten vielleicht eine gewisse 
Kenntniss der zu Grunde liegenden Gesetze; möglicher 
Weise bezog sich die Theorie von dem enharmonischen 
Geschlecht, die bei den Auf loren nur mehr als eine mathe- 
matische Spielerei erscheint, ursprünglich auf die Musik 
der gewöhnlichen Sprache. Es kommen auch im Laufe einer 
ganz bestimmten Melodie Stellen vor, welche sich der 
einfachen Sprache nähern, und wo man solche sprachliche 
Viertelstöne zu hören glaubt, ohne dass der Gesang dia- 
tonisch zu sein aufhörte. 



^ Bourgault — Ducoudray macht die gleiche Bemerkung in Bezug auf das 
Studium der Theoretiker der heutigen griechischen Musik. Wir dürfen dies 
nicht aus dem Auge verlieren, wollen wir anders die lateinischen Theo- 
retiker nicht fortwährend missverstehen. 



Znuftfaltf<f?e 5<f?rift 6er 21Itm. 5x 

Wir müssen hier noch eine musikalische Schrift erwäh- 
nen, die der alphabetischen verwandt ist und in mehreren 
Traktaten vorkommt, besonders in dem dem Mönche 
Hucbald von St. Amand zugeschriebenen Dialog Enchi- 
riades, der jedoch in der Wolfenbütteler Bibliothek den 
Titel Enchiriades Ottonis träg^.^ Die Reihe der Töne 
ist dort in vier Tetrachorde eingetheilt, von denen jedes 
dieselben Tonzeichen in gleicher Ordnung mit einer ge- 
ringen Aenderung der Form oder Stellung wiederholt. 



GRAVES. 


FINALES. 


SUPERIORES. 


EXCELLENTES. 


ut 
C 


sol 
G 


re 
d 


la 
aa 


si 
B 


/ 

fa 
F 


/ 

ut 
c 


/ 

sol 


? 

la 
A 


f 

mi 
E 


J 

si 


i 

fa 
f 


7 

sol 

r 


r 

re 
D 


J 

la 
a 


i 

mi 
e 



Das dritte Notenzeichen ist im Manuscript von Wolfen- 
büttel jedes Mal so bezeichnet. 



N inclinum. 


Iota. 

/ 


N versnni et inclinum. 


Iota transfixum. 

/ 



^ Der hl. Odo verfasste einen Dialog, der in mehreren Manuscripten den 
gleichen Titel (Ä'^^^iV.-Handbuch) hat und mit obigem nicht zu verwechseln 
ist. 
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Man sieht aus der dieser dritten Note beigegebenen 
Erklärung, dass die betreffenden Zeichen im Grunde 
Buchstaben sind, nämlich F, N und I. Warum der Urheber 
dieses Systems gerade diese Buchstaben gewählt, ob er- 
damit noch etwas Anderes als die Tonstufen andeuten 
wollte, wird schwer zu entscheiden sein. Hucbald bediente 
sich ausserdem auch der griechischen Buchstaben und der 
fünfzehn lateinischen. 

Hermannus Contra6lus im elften Jahrhundert gebrauch- 
te ebenfalls die Buchstaben in der Musik, aber in ganz 
neuer Weise. Bei ihm bezeichnen die Buchstaben nicht die 
Töne, sondern die Intervalle. 

E {Equaliter) — bezeichnet bei ihm den gleichen Ton, 
die Wiederholung des vorhergehenden. 

S (Semitoniuni) — den Halbton, die kleine Sekund. 

T ( Tonus) — den Ganzton, die grosse Sekund. 

TS {Tonus cum Semitono) — die kleine Terz. 

TT — zwei Ganztöne, die grosse Terz. 

D [Diatessaron) — die Quart. 

/^ [Diapente) — die Quint. 

aS {Diapente cum. Sem.it ^ — die kleine Sext. 

aT {Diapente cu7n Tono) — die grosse Sext. 

aD {Diapente cum Diatessaron) — die Oftav. 

Mit beigesetzten Punkten bezeichnen diese Buchstaben 
absteigende, ohne dieselbe aufsteigende Intervalle. 

Diese Notation des seligen Hermannus beruht auf dem 
gleichen Gedanken wie diejenige, welche die Griechen 
etwa seit der Zeit des hl. Johannes Damascenus in ihren 
liturgischen Büchern gebrauchen. Auch hier bezeichnet 
man nicht die Töne, sondern ihre Intervalle; nur ist das 
Tonzeichen kein Buchstabe, sondern ein vertikaler Strich, 
der, um den Abstand vom vorhergehenden Ton oder von 
einem bestimmten Ausgangspunkte zu bezeichnen, ver- 
schiedene Biegungen am Anfang und Ende erhält. Andere 
Zeichen deuten die einzelnen Nuancen des musikalischen 
Ausdruckes an bei verschiedenen melodischen Figuren; 
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doch haben wir hier nicht auf das Einzelne einzugehen. ^ 
Es war uns nur darum zu thun, auf das dieser Notation 
zu Grund liegende Princip hinzuweisen, da es mit dem des 
Hermannus Contra6lus eine ge weisse Verwandtschaft hat. 

Schliesslich muss noch eine mehr einfache und natür- 
liche Weise, die Intervalle zu fixiren, erwähnt werden, wel- 
che unserem System der Notenlinien analog ist. Man schrieb 
nämlich die Textsilben zwischen übereinanderstehende 
Linien, höher oder niedriger je nach der Tonhöhe, in der 
sie zu singen waren; ein S oder T am Anfang bezeichnete 
die Stufe als Halb-oder Ganzton. 

Beispiel : 



s- 

T- 



es 



tns sempiternus \ 



T- 
S- 



pa- fi- 



/ li 



Tu US. 

T 

Im Unterschied von dem Liniensystem verwendete man 
also nur die Zwischenräume, nicht auch die Linien, und 
schrieb anstatt der Noten die Textsilben selbst hinein. 




^ Man vergleiche hierüber Villoteau^ descript, de PEgypte, 2. Theil 4. Kap. 
Ueber die Musik der griechischen Kirchen, deutsch von C. F. Michaelis. Da- 
neben machen wir aufmerksam auf Bourgault-Ducoudray, Etudes sur la mu- 
sique eccldsiastique grecque (Paris, Hachette, 1877), vo sich ein trefflicher 
Ueberblick über dieses Gebiet liturgischer Musik findet. 
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NOTENSCHRIFT. ><^^^^^<^^^^^^^>^^^^^^^^ 

ÄHREND man sich der Buchstaben zum theo- 
retischen Gesangunterricht bediente, erfand man 
die Neumen, gewisse Zeichen, die keine Aehn- 
lichkeit mit irgend einem Alphabet haben, um 
die Gesänge für den praktischen Gebrauch niederzu- 
schreiben. 

Es IST für das Verständiliss und die gute Ausführung 
der gregorianischen Melodien wesentlich, dass diese Zei- 
chen studirt werden, und doss man sich von der Bedeu- 
tung, die sie für die Alten hatten, Rechenschaft gibt. Zu 
diesem Zweck müssen wir sie in ihrer anfänglichen Form 
aufsuchen und ihre verschiedenen Umgestaltungen im 
Laufe der Jahrhunderte verfolgen, bis sie in einer noch 
nicht so entlegenen Zeit bei Seite gesetzt wurden. 

Man findet in den alten liturgischen Büchern zwei Ar- 
ten von Neumen; die einen sind aus den auf verschiedene 
Weise verbundenen grammatischen Accenten entstanden, 
die andern durch Punkte gebildet, die neben und über 
einander in Gruppen gesetzt sind. 

Die am meisten vorkommenden Neumen, die auch 
wohl die ältesten sind, haben zum* Grundelement das Zei- 
chen des Accentes in der Rede, den bald rechts, bald 
links geneigten Strich, wodurch die Grammatiker eiden 
höheren oder ^tieferen Ton anzeigen. Hier liegt der Afe- 
gangspunkt der Neumenschrift, wenigstens der älteren, vop 
der wir zunächst sprechen. Dass sie ihren Ursprung in den 
Accenten hat, ist nach unserem Dafürhalten eine wis^ 
senschaftlich sichergestellte Thatsache, wenn auch die 
Männer, welche sie zuerst siegreich vertheidigt haben, z. B. 
Ed. de Coussemaker ^ nicht immer alle Consequenzen 



* Histoire de l'harmonie au moyen ige. p 1 54. 
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daraus zogen und die einzelnen Neumen oft so erklärten, 
als hätten sie deren wahren Ursprung wieder vergessen. 

Die Neumen waren in der That ursprünglich nur 
Accente, was nichts Ueberraschendes hat, wenn wir die 
natürliche Verwandtschaft zwischen dem Gesang und dem 
sprachlichen Accente im Auge behalten. Indem man 
spricht, erhebt man die Stimme unwillkürlich bei gewissen 
Silben und senkt sie bei andern. Diese verschiedenen 
Bewegungen der Stimme sind es eben, welche die Alten 
mit dem accehtus gravis und acutus anzeigten, und sie 
enthalten auch die Grundelemente der gesanglichen 
Modulation, die gleichsam ihre Fortentwicklung ist. Diese 
Beziehung liegt schon im Namen : accentus — ad cantus. 
Das Gleiche deuten die anderen Namen an, mit denen 
man nach dem Berichte einiger Schriftsteller die Accente 
benannte : toni, tenores; denn ebenso heissen auch die 
verschiedenen Gesangsweisen oder Tonarten. 

Nichts lag also näher, als Sprachaccent und Melodie 
mit den gleichen Zeichen schriftlich anzudeuten. * Mag sie 
nun der Musiker dem Grammatiker entlehnt oder beide 
sie unabhängig von einander erfunden haben, daran liegt 
wenig; jedenfalls sind es dieselben Zeichen : Ursprung 
und Bedeutung sind im Wesentlichen eins. 

Man kann sich unschwer vorstellen, wie die Gramma- 
tiker oder Musiker auf den Gedanken der Accentzeichen 
kamen. Wenn es sich zum Beispiel darum handelte, wie 
djHS Stimme beim Sprechen oder Singen eine Silbe, einen 
3ion mehr heben sollte, so konnte der Griffel die aufstei- 
fffende Bewegung schriftlich nachahmen und einen aufstei- 
*§enden Strich hinmalen ^, gerade wie die Hand des 

Gesanglehrers das Gleiche durch räumliche Bewegung 

■ ,■■■■■ 

* Diese Notenschrift, deren Einfachheit ihr hohes Alter bekundet, mochte 
in der ersten Periode des kirchlichen Gesanges um so eher ausreichend sein, 
als er sich nach dem Zeugniss des hl. Augustinus kaum von der Rede unter- 
schied.,, Primitiva Ecclesia ita psallebat^ ui inodico flexu vocis faceret psal- 
„ lentem resonare, ita ut pronuntiantLmctm'or esset quam psallentiP {S. Isid, 
de offic^ c, 7. nach S. August, Con/essfx^<ß^.) 
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ausdrückt. In der That zeigen die ältesten accentuirten 
Texte, dass der acutus ^ von der Tiefe in die Höhe gezo- 
gen wurde und entgegen unserem heutigen Gebrauch nach 
oben spitz ausHef. 

Der accentus acutus, der Tonaccent, ist jenes 
Zeichen, mit dem die Grammatiker diejenige Silbe versa- 
hen, welche im Worte mehr hervortrat, und die von den 
Alten, vermöge ihrer reicheren musikalischen Begabung, 
mit erhöhtem Ton gesprochen wurde. Die Worte z. B. 
Adjutöriuni nöstrum in nomine Dömini konnte man 
musikalisch so übersetzen : 



1 



Adjuto-ri- um nostrum in nomine Domini. 

oder auch mit etwas mehr Modulation, aber so dass die 
Tonsilbe die hervorragende bleibt : 



l 



* • 



Adjuto-ri- um nostrum in nomine Domini. 

Demnach ist die Gesangsmusik nicht immer, selbst 
nicht in ihren Anfängen, unbedingt an die Tonbewegun- 
gen der Sprache gebunden, so dass ihr eigener musikali- 
scher Accent immer mit dem grammatischen zusammen- 
fallen müsste. Erlaube man uns, gleich hier eine wichtige 
Bemerkung einzuschalten. Es gibt in der Sprache ausser 
dem Accent der Betonung, die in jedem Worte nach rein 
grammatischen Regeln gemacht wird, einen oratorischen 
Accent, welcher den ganzen Satz beherrscht und ihn nach 
den inneliegenden Gedanken und Empfindungen ver- 
schieden modulirt. So kann der Satz seinen Inhalt beja- 
hend, verneinend, zweifelnd, fragend äussern, und alle 
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diese verschiedenen Umstände logischer Ordnung bedin- 
gen andere Stimmbewegungen. Mit Rücksicht auf die 
Empfindung kann ein Satz Freude, Trauer, Furcht, 
Hoffnung, Sehnsucht, Abneigung, Liebe, Mass ausdrü- 
cken, und auch diese Gefühle wirken auf die Stimme 
entsprechend ein. Beide Arten des oratorischen Ac- 
centes, der logische wie der pathetische, können an die 
Stelle des grammatischen treten und die Stimmbewe- 
gungf, welche letzterer allein dem Satze sieben würde, 
Ldim. Bringen wir obiges Beispiel in Frageform. so 
rückt die Hebung des Tones vom früheren Platze auf 
andere Silben. 

Adjutorium nostrum, nonne sit in nomine Domini? 
Gesanglich könnte man es geben : 



h 



Adjuto- ri- um nostrum nonne sit in nomine Domini? 
oder besser, in der gleichen Art der Bewegung : 



K 



Adjuto- ri- um nostrum nonne sit in nomine Domini? 

Diese Weise, den Satz zu unterbrechen und die Ant- 
wort zu heischen, veranlasste einige Grammatiker zu sagen, 
in der Frage gehe der Accent auf die Endsilbe; sie ver- 
wechselten den grammatischen Accent mit dem oratori- 
schen. Das gegebene Beispiel aus der einfachsten Rede 
zeigt genug, wie der erste durch den zweiten umgestaltet 
oder ganz verwischt wird. Weit mehr noch muss er zurück- 
treten, wenn er mit den Regeln und Bedürfnissen des 
Gesangs in Conflikt kommt. Wir werden indess diese 



38 Viertes -äapitcl 

Fragen erst im Kapitel vom Rhythmus eingehender be- 
handeln. Einstweilen ist sicher, dass, abgesehen von der 
Verschiedenheit der Modulation, ein wirklicher Zusam- 
menhang zwischen den Bewegungen der Stimme in der 
Sprache und in der Musik b^teht, ganz analog der gleich- 
artigen Zeichenschrift. 

Die Grammatiker begnügten sich, die Silbe zu bezeich- 
nen, welche den Accent hat, und die desshalb mit etwas 
gehobener Stimme gesprochen wird. Dadurch treten die 
anderen Silben schon von selbst zurück und sind tiefer im 
Ton; sie bekommen daher gewöhnlich keine Zeichen. 
Dennoch gibt's ein solches, ein Strich nämlich, der oben 
nach links geneigt ist \ 



:& 



Adju-to-ri- um nostrum in nomine Domi-ni. 

Vorstehendes Beispiel zeigt auf jeder Silbe nur einen 
Accent, wie ja die Grammatiker rileist für die Praxis 
und oft selbst theoretisch nur diesen einen vorausse- 
tzen. Nimmt man indess auf die Quantität der Silben 
d. h. auf ihre relative Dauer Rücksicht, und hält man 
das Verhältniss von Länge und Kürze streng fest, ^ 
so muss man die lange Silbe gleich zwei kurzen neh- 
men. Man würde dann z. B. Roma aussprechen Rooma 
wie unten N° i ; es kommen da zwei Zeiten auf die 
erste Silbe. 



^ Die Lateiner haben bekanntlich die ganze griechische Prosodik auf ihre 
Sprache anzuwenden versucht. Andererseits möchten wir keineswegs behaup- 
ten , dass alle Gesetze der lateinischen Quantität von aussen hereingetragen 
sind. Unter den langen Silben gibt es solche, die auf natürliche Weise dazu 
geworden sind, wo nämlich die allmählige Umbildung der Sprache auch bei 
den Lateinern zwei auf einander folgende Vokale assimilirte und sie schliess- 
lich in einen zusammenzog. Von den anfänglichen zwei Vokalen hatte jeder 
seine eigene quantitative Dauer, sein te?npo, und der zusammengezogene 
Vokal behielt diese doppelte Quantität , an welche das Ohr gewöhnt war. 
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Welchen Einfluss wird dies auf den Accent ha- 
ben? Die natürliche Bewegung der Stimme ist auf- 
steigend, dann absteigend; sie schliesst nicht ab mit 
Aufsteigen. In der lateinischen Sprache hat dieses Ge- 
setz der Betonung ausnahmslose Geltung. Gewöhnlich 
hebt sich der Wortton auf der drittletzten Zeit, N° 2 
und 3. 

193 r r \ \ 

y^y* y* %^%^ y* %r\^ y^ 

N" I. Röoma. N'» 2. R^^ina. N» 3. R^^ma. 

Durch Vereinigung der beiden Accente des langen 
Vokals R66 erhält man ein neues Zeichen, die Verbin- 
düng von acutus und gravis, den circumflexus, R6. 

Nimmt man statt Roma den Genitiv Romae, so ist 
die Quantität wie N° 4. Wir haben hier vier Zeiten; 
der acutus kommt auf die drittletzte Silbe N*" 5, und in- 
dem wir die obigen mit dem ^r^z/^s bezeichnen, erhalten 
wir N° 6. 

1334 r \ r \y 

NM. RiSomäe - ^«5. R^ni^ N06. R;^niae 

Die Verbindung der beiden Accente der ersten 
Silbe ergibt den umgekehrten oder Anticircumflex, den 
dvTxvsLxlix'^oixzvo; der griechischen Grammatiker, Rö. 

Musikalisch lässt sich diese Modulation in folgender 
Weise wiedergeben. 



^ ^ 



für den ' g ^^ , für den _t. 

ersten : ^ zweiten : 



y^ \f y^ V» \^ %* \^ 

Rooma Roomae 

Nach unserer obigen Auseinandersetzung nun müssen 
auch diese zwei Accente in der musikalischen Notation 
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zu finden sein, was wirklich der Fall ist, und zwar haben 
sie dort genau die entsprechende Bedeutung, wie die 
Neumenlehre zeigen wird. 

Jedoch ist die Musik nicht genöthigt, ihre Formen 
streng nach den Gesetzen der Quantität oder der gram- 
matischen Accentuation zu bilden. Die angeführten Bei- 
spiele sollten nur klar machen, dass es im Gesang ähn- 
liche Bewegungen gibt, wie die Accente Circumflex 
und Anticircumflex, und dass dieselben anfänglich hier 
und dort durch die gleichen Schriftzeichen wiedergege- 
ben wurden. 

Die Accente bezeichnen schon in der Grammatik 
nur einen Ton, eine Modulation oder Stimmbewegung, 
keineswegs eine Anstrengung oder Intensivität, obgleich 
in der Rede wenigstens beides, Tonhebung und Schall- 
verstärkung, oft verbunden wird. Noch mehr muss man 
sich im Gesang an die rein musikalische Bedeutung dieser 
Zeichen halten, ohne Rücksicht zu nehmen auf die ver- 
schiedenen Grade von Zeitdauer und Kraftäusserung, wel- 
che darin keinen Ausdruck finden. 

Blieben die Accente in der Grammatik unverändert, 
so mussten sie in der Musik, wo sie häufigere und mannig- 
faltigere Anwendung fanden, vielfache Umgestaltung er- 
fahren. Auch erhielten sie hier besondere Namen, die 
meist von ihrer Form hergenommen sind. 

In der folgenden Tabelle geben wir Namen und Ge- 
stalt der Neumen und weisen dann die Accente auf, wel- 
che jede einzelne Neume enthält. Der Acutus bleibt fast 
unverändert, indess der Gravis durch eine dem Kalligra- 
phen natürliche Handbewegung allmählig verkürzt und 
zuweilen zum Punkt wird. Letzteres ist immer der Fall, wenn 
ein Gravis allein auf einer Silbe steht, oder wenn ihrer 
mehrere sich aufsteigend oder absteigend folgen; es er- 
scheint besonders nothwendig, wenn eine Reihe gleichna- 
miger Accente sich in derselben Richtung an einander 
anschliessen sollen. 
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TABELLE DER GEBRÄUCHLICHSTEN NEUMEN. 



N° 


NAME. 


FORM. 


ZUSAMMENSETZUNG. 


I. 


Punctum. 


♦ 


Gravis. 


2. 


ViRGA. 


/ 


Acutus. 


3. 


Clivis. 


/) 


• 

Acutus, gravis. 


4. 


PODATUS. 


J 


Gravis, acutus. 


5. 


SCANDICUS. 


/ 

m 



Gravis, gravis, acutus. 


Salicus. 


1 

• 


6. 


Climacus. 


/. 


Acutus, gravis, gravis. 


7. 


TORCULUS. 


^ 


Gravis, acutus, gravis. 


8. 


PORRECTUS. 


yV 


Acutus, gravis, acutus. 


9. 


PODATUS SUB- 
PUNCTIS. 


y. 


Gravis, acutus, gravis, gravis. 


10. 


Climacus re- 

SUPINUS. 


/•/ 


Acutus, gravis, gravis, acutus. 


II. 


SCANDICUS PLE- 
XUS. 


m 


Gravis, gravis, acutus, gravis. 


12. 


SCANDICUS SUB- 

PUNcris. 




Gravis, gravis, acutus, gravis, gravis. 


13. 


TORCULUS RE- 
SUPINUS. 


vV 


Gravis, acutus, gravis, acutus. 


14. 


PORRECTUS PLE- 
XUS. 


M 


Acutus, gravis, acutus, gravis. 


15. 


PORRECTUS SUB- 
PUNCTIS. 


• 


Acutus, gravis, acutus, gpra vis, gravis. 



Zum Verständniss dieser und der nachfolgenden Tabel- 
len erinnern wir daran, dass wir den Neumenaccent nur 
im rein musikalischen Sinne verstehen. Der Gravis bezeich- 



42 Vievtes Kapitel 



net nichts anderes als einen Ton, der tiefer, als ein ande- 
rer, der Acutus einen, der höher ist Einige Bemerkungen 
über die ersten Neumen in obiger Tabelle werden die fol- 
genden zugleich mit verständlich machen. 

1° Der Gravis ^ erhält, wo er nicht mit dem Acu- 
tus verbunden ist. Form und Name des Punktes. 

2° Der Acutus ^ heisst, wenn allein stehend, Vir- 
ga. In einigen Handschriften erscheint er ganz senk- 
recht. ( 

2"" Der Circumflex >^ behält bei einem Theil der Aue- 
toren den Namen Flexa, Andere nennen ihn Clinis, Cli- 
vis, Abkürzung von inclifds oder inclivis. Der vollständige 
Name wäre Virga flexa oder Virga tnclznts. 

4° Der Anticircumflex J heisst, wohl wegen seiner 
Form, Pes, Podatus. 

PoDATUS, Flexa und Torculus erleiden zuweilen die er- 
wähnte unwillkürliche Verkürzung des Gravis : i^/f ; in der 
kursiven Schrift rundet sich der scharfe Winkel auch wohl 
ab (//? . 

Genannte Zeichen sind zugleich die, welche die einfache 
Tonbewegung der Rede anzeigen; für die grösseren und 
mannigfaltigeren Bewegungen im Gesang bedarf es neuer 
Zusammensetzungen, die wiederum durch Verbindung der 
beiden Accente Acutus und Gravis entstehen. 

5° Im Scandicus steigt die Stimme drei Stufen; 
auf die beiden Gravis, die hier zu Punkten werden müs- 
sen, folgt die Virga. Einige Handschriften schreiben das 
Zeichen senkrecht ! . Wenn die beiden ersten Töne auf 
gleicher Stufe stehen oder nur einen Halbton von einan- 
der entfernt sind, so heisst das Zeichen Salicus. 

&" Der Climacus ist die Umkehrung des Scandi- 
cus; die beiden Gravis werden unter der Virga zu Punk- 
ten. 

7** Der Torculus, auch pes flexus oder podatus 
flexus genannt, beginnt wie der Podatus und schliesst wie 
die Flexa. 



X>xe Heumenfd^rif t 43 

8** Der Porre6lus^ (oder was wir hier als solchen 
bezeichnen) ist ein umgekehrter Torculus, eine Clivis 
resupina, eine Clivis in einen Podatus auslaufend. 

9° Der Podatus mit zwei absteigenden Punkten heisst 
podatus subbipun6lis;^ mit drei oder vier Punkten 
heisst er subtripun6lis, subdiatesseris; sehr selten 
findet sich der podatus subdiapentis, mit fünf Punkten. 

In ähnlicher Weise nennt man auch den Climacus eine 
virga subbipun6lis, subtripunölis, u.s.w. DerScandicus 
heisst dann virga praebipun6lis, praetripun6lis, und die 
Verbindung von beiden, eine Virga mit vorher aufsteigen- 
den und nachher absteigenden Punkten, virga cumbi- 
pundlis, cumtripun6lis. Durch Hinzufügung weiterer 
Punktaccente erhält man dann weitere Neumenbilder : z. B. 



etc. 



» 



I ! ! etc. /•, /••, /•.,. etc. J^^. J^^., 

; h A- etc. /..,/ A-.y A/"- N^^^.. A/-^Vetc. 

Die einfachsten Neumen kommen am häufigsten vor; 
in den alten Tabellen finden sich meist nur Neumen bis 
zu zwei oder drei Tönen. 

Wie uns die Alten bezeugen, hat der Choral ge- 
wisse ihm eigene Zierformen oder Nuancen der Aus- 
führung. Dieselben stehen dem leidenschaftliehen Aus- 
druck des Theaters ebenso fern als dem Künstlichen, Ge- 
• suchten, das in der Kirche am allerwenigsten am Platze 
wäre; erfordern aber doch, besonders der Strophicus und 
das Ouilisma, eine grosse Geschmeidigkeit und Biegsam- 
keit des Singorganes. Den Mangel dieser Eigenschaft 

' — - - - _ _ - — — I ^^^. 

^ Das Neumenzeichen, das wir hier so nennen, hat sehr grosse Aehnlichkeit 
mit dem in den Neumentabellen unter diesem Namen gegebenen'. Wir wählen 
nach dem Vorgange Anderer diese Bezeichnung, um nicht ein Zeichen ohne 
Namen und einen Namen ohne wirklich vorkommendes Zeichen zu haben. 

^ Bipunäis^ eine Adjediivform gebildet wie bipennis^ biremis etc. 
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machten die römischen Sänger, welche zur Zeit Karls des 
Grossen ins Frankenland geschickt wurden, unsern 
Ahnen zum Vorwurf. Wir geben in Folgendem die haupt- 
sächlichsten Zierformen. 

I- Zusammengezogene Töne. 

Diese Form entsteht, wenn z. B. ein Scandicus und ein 
Climacus so auf einander folgen, dass der letzte Ton der 
vorhergehenden mit dem ersten der folgenden Neume auf 
gleicher Höhe steht, und also beide Noten ohne Unter- 
brechung auf derselben Höhe zu singen sind. Bei der 
Abhandlung über den Rhythmus werden wir sehen, dass 
diese Tonverdoppelung eine Wirkung hat analog der Syn- 
kope in der Mensuralmusik. Sie hat übrigens kein beson- 
deres Neumenzeichen und wird nur durch die nebeneinan- 
derstehenden Accente angedeutet : // doch durften wir 
sie hier der Vollständigkeit wegen •* * nicht übergehen. 

II. Gedehnte Töne- — Der. Pres sus. 

Dem vorigen ähnlich ist der nicht minder vorkommende 
Fall, dass die Stimme bei absteigender Bewegung auf dem 
vorletzten Tone der Gruppe verweilen, ruhen muss. Der 
so verstärkte und verlängerte Ton wird in den meisten 
Handschriften durch einen geschlängelten Horizontalstrich 
über einem kleinen Punkt angezeigt /y^ . Der Punkt deutet 
den kurzen, leichten Schlusston der Gruppe an. 

Das Neumenzeichen heisst Pressus. Er erscheint in 
Verbindung mit einer Virga /^ — zwei Töne, oder mit 
einer Clivis /U — drei Töne; aber immer ist der Pressus 
auf dem vorletzten. In einigen Manuscripten hat der Pres- 
sus die Gestalt einer kleinen Virga, die neben dem vorletz- 
ten Ton einer gewöhnlichen Notengruppe steht, wie im 
folgenden Climacus | .^ , der gleichbedeutend ist mit /^ . 

III. Wiederklingende Töne. — Der Strophicus. 

Der strophicus gleicht einer sehr verkürzten und 
gekrümmten Virga, kommt einfach, doppelt und dreifach 
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vor und heisst dem entsprechend apostropha \ di- (bi) 
stropha '', tristropha '^\ 

Die apostropha kommt nur in Verbindung mit andern 
Neumen vor z. B. vor oder nach einer Clivis, ,/i oder //,. 
Die anderen beiden, distropha und tristropha, finden sich 
bald alleinstehend, bald mit andern, selbst mit einander 
verbunden, also ''// und "'// oder '^ ''^ zuweilen auch in 
dieser Form \\ wobei dann die apostropha eine Terz 
tiefer als die distropha tönt. 

Dem Strophicus ähnlich ist der Oriscus f, welcher 
wie die distropha einen dem vorhergehenden gleichen 
Ton anzeigt, der aber mehr gedehnt ist nach Art der 
Synkope. 

IV. Triller. — Das Quilisma. 

Die vibrirende, zitternde Tonbewegung, welche sich 
in aufsteigenden Formeln, meist der kleinen Terz, fin- 
det, wird durch das Quilism.a angedeutet. Es ist dies ein 
Podatus oder Tofculus, dessen erster Theil eine dreifach 
gewundene Linie ist ^ ^. Vorher geht immer ein Ton, 
von dem aus die aufsteigende Bewegung beginnt und zwar 
ein Punkt ^nJ ^ oder der letzte Ton der verangehenden 
Gruppe /i^ 

V. Verkürzte Töne- 

MiT diesem Namen bezeichnen wir, was Guido von 
Arezzo liquescire'nde Töne nennt. Da wir uns die Er- 
klärung für später vorbehalten, geben wir hier nur an, wie 
dieselben schriftlich bezeichnet werden. Sie stehen nur 
am Ende einer melodischen Formel, und wenn der 
nächstfolgende Ton auf eine neue Textsilbe fällt. Es wird 
dann das Neumentheilchen, welches die Formel schliesst, 
in folgender Weise verändert. 

a, Schliesst die Formel mit dem Acutus, so wird die 
Virga verkürzt v statt ^ ; diese Art des Podatus heisst 
Epiphonus. Man findet auch ♦*' statt / oder /. 

/l statt fS/ etc. 
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d. Schliesst die Neume mit dem Gravis, so wird sein 
Zeichen eingebogen und heisst Cephalicus, eine Mo- 
dification der Clivis. 

/ Rir // — y für ^ — ^^ für yß. 

c. Der liquescirende Ton am Ende des Strophicus wird 
durch eine Verlängerung der virgula angezeigt : 7 statt *' 
^'7 statt **\ Das Gleiche geschieht beim üriscus. 

In mehreren Neumentabellen findet sich weder der 
Name Epiphonus noch Cephalicus; sondern die gewöhn- 
lichen Namen bleiben und erhalten den Zusatz hemivo- 
calisoder semivocalis, was sehr gut den le;icht herüber- 
gezogenen, halb klingenden Ton ausdrückt. Der Epipho- 
nus heisst dann podatus semivocalis i/; der Cephalicus 
flexa semivocalis f, dann torculus semivocalis /, 
quilisma semivocale ^^^ j^J^ etc. 

Zuweilen kommen statt eines einzigen liquescirenden 
Tones am Ende einer Formel deren zwei oder (freilich 
nur selten) drei bis vier vor, besonders in absteigender 
Bewegung. 

Der eingebogene Strich erhält dann eine weite- 
re Rundung. Diese Neume heisst ancus/*^ für den Clima- 
cus, und JP für den pes subbipuntlis. Andere Namen sind 
flexa cornuta oder sinuosa, pes cornutus, quilisma 
cornutum oder sinuosum. 

Der Ancus wird in einigen Handschriften wie eine 
Clivis oder ein Torculus mit einem kleinen Haken am 
Ende geschrieben; letzterer entspricht dem dritten, am 
meisten verkürzten Tone der Gruppe Ay für P. 

Der semivocalis wurde später zur plica, die aber nicht 
den gleichen Werth behielt wie die Urform. 

Hiemit haben wir die erste und gewöhnliche Form 
der bedeutendsten Accentneumen charakterisirt. Die 
zweite Art von Neumen ist seltener, scheint aber in eini- 
gen Ländern z. B. Aquitanien lange Zeit ausschliesslich 
in Gebrauch gewesen zu sein; wenigstens enthalteri in 
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diesem Theile Frankreichs die liturgischen Bücher ge- 
wöhnlich diese Zeichen, die man Punktneumen nennt 

Das Accentsystem, welches die höheren und tie- 
feren Töne durch verschieden gestaltete Strichlein an- 
deutet, ist mehr für den Verstand als für die Augen 
berechnet. Um die Bewegung, der Stimme im Gesänge 
auf eine mehr sinnfällige und weniger abstrafte Weise 
darzustellen, gebraucht man den Punkt nicht mehr als 
abgeleitetes Zeichen, sondern als das zu Grund liegende, 
erste Element. In jeder Gruppe sind nämlich so viele 
Punkte als Töne, und ihre Stellung zeigt die Bewegung 
der Stimme nach Höhe und Tiefe an. 

a. Bei absteigender Bewegung stehen die einfachen 
Punkte senkrecht unter einander; der oberste ^ird zuerst 
gesungen. « 

l Clivis. j Climacus, 

b. Bei aufsteigender Bewegung bilden die Punkte eine 
nach rechts schräg ansteigende Linie ; der oberste Punkt 
ist zu einer Art Virga oder einem unregelmässigen Bogen 
verlängert. 

f Podatus. ^^^ Scandictts. 

c. — Das Letztere geschieht bei jeder Formel, so oft 
die abschliessende Note höher steht als der vorherge- 
hende Ton. 

If Porreßus. J^ Climacus resjipinus, 

d. — Ist dagegen die letzte Note nicht auch die höchste 
der Formel, so unterbleibt die Verlängerung. 

*: Torcuhis. »J Pes stcbpunßis, 

e. — Die Noten der Zierformen haben folgende Gestalt: 
■ iB BBi Strophicus, Y Qtnlisma. 'fn Pressus. 

^ Cephalicus. (/ Epiphomis, 

Dies war die erste und gewöhnliche Weise, die Noten 
nach diesem System zusammen zu stellen. Bald aber 
verband man sie unter einander und erhielt so Gruppen, 
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welche mit den Accentneumen viele Aehnlichkeit haben. 
Die Clivis ward so gestaltet i, der Torculus aus difeser 
mit voranstehendem Punkte gebildet ^. Die Punkte des 
Porreftus sind zu Strichen geworden, die mit einander, 
besonders h^\m. porreüus pr^bipunHis oder torculus resu- 
pinus, verbunden sind. ,/V. 

Wir sehen somit beide Systeme, das Accent-wie das 
Punktsystem, auf verschiedenen Wegen zum gleichen 
Resultat gelangen. Von verschiedenen Gedanken ausge- 
hend, verfolgen sie das gleiche Ziel, die Töne in ihrer 
Gruppirung darzustellen, und kommen einander zuletzt so 
nahe, dass sie ganz ähnliche Zeichen gebrauchen und sich 
wechselseitig fast absorbiren. Doch halten einzelne Schu- 
len bis ziJetzt treu an den Eigenthümlichkeiten ihres 
Systems fest. 




fünftes Kapitel. — Umbildung der neumen- 

SCHRIFT IN DEN VERSCHIEDENEN ZEITEPO- 

ERGEBLICHES Bemühen wäre es, wollte man 
in den Punkt- oder Accentneumen genaue An- 
gabe der Intervalle suchen. Dieselben können 
durch die Neumen nicht direct angegeben wer- 
den.^ Wohl aber können diese Zeichen indirekt und zumal 
ihre Aufeinanderfolge öfter derartige Anhaltspunkte ge- 
hen und das Gesangstück entziffern helfen. So steht z. B. der 
Strophicus fast nur auf den Tönen c und 7% während das 
Quilisma das Intervall einer kleinen Terz hat; die beiden 
Neumen können daher mittelbar als Notenschlüssel die- 
nen. 

Dies ist aber nicht der Zweck der Neumen und 
kommt ihnen nur ganz nebensächlich zu. Der Beweis ist 
ebenso überzeugend als naheliegend. Man findet in den 
Manuscripten Noten von gleicher Form, die doch ganz 
verschiedene Töne anzeigen; dieselben sind also nicht 
bestimmt, die Intervalle anzugeben. Man nehme z. B. 
die verschiedenen Podatus in einerund derselben Melodie. 
Jeder derselben bezeichnet zwei Töne, von denen der 
zweite stets der höhere ist. Aber ist das dazwischenlie- 
gende Intervall eine kleine oder eine grosse Sekund, eine 
Terz, eine Quart, eine Quint ? Nichts beantwortet diese 
Frage ; denn alle Podatus sind in der Notenschrift einan- 
der gleich. 

Die Alten nannten daher die Neumenschrift no^a usua- 
lis ,weil nur der usus-, die erlernte Gewohnheit, und die 
Tradition sie sicher zu deuten wussten. 

Eine Bestätigung dieser Wahrheit gibt uns Hucbald. 
Nachdem er von der alphabetischen Notation gespro- 
chen, vermittelst welcher man, wie er sagt, jede Melodie 
singen kann, fügt er bei, dass es bei der usuellen 
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Notenschrift durchaus nicht so sei. Diese Zeichen, welche 

je nach den verschiedenen Ländern anders gestaltet sind, 

können zwar eine schon bekannte Melodie in' s Gedächt- 

niss zurückrufen ; aber es ist unmöglich, aus ihnen eine 

noch unbekannte Melodie zu lernen, weil die in ihnen 

gegebene Andeutung der Intervalle zu vag und allgemein 

ist, wie aus folgendem Beispiel ersichtlich : 

A I J I 
Alleluia. 

Man erkennt leicht, dass der erste Ton höher sein muss 
als der zweite ; aber um wie viel höher, das gibt die Neume 
nicht an; es ist unmöglich, den Gedanken des Componis- 
ten zu errathen. Mit allen folgenden Tönen hat es die 
gleiche Be wandt niss. Darauf gibt Hucbald den Weg an, 
die Tonhöhe mit Sicherheit anzugeben und die hierin 
ungenügende Neumenschrift zu ergänzen. (Scriptores t. I. 
S. 117. Cf. t. II. S. 258). 

Um durch genaue Angabe der einzelnen Intervalle 
das Studium des Gesanges zu erleichtern und zugleich 
die Choralmelodien allen willkürlichen Veränderungen 
gegenüber sicher zu stellen, versuchte man verschiedene 
Mittel. Schon längere Zeit hatte man sich, wenn auch fast 
nur in theoretischen Tractaten, der Buchstaben bedient 
entweder allein oder mit den Neumen zusammen. Einige 
Gesanglehrer, wie der hl. Odo, kamen auf den Gedanken, 
diese Methode für den Unterricht auf alle Gesänge des 
Graduale und Antiphonale anzuwenden. Der Codex von 
Montpellier ist ein solches Schulbuch, das uns freilich den 
Verlust des Odo' sehen Antiphonale nur noch mehr 
bedauern lässt. 

Waehrend man auf diesem Wege das Lesen der Neumen 
durch zugefügte Buchstaben zu erleichtern suchte, entwi- 
ckelte sich allmählig eine andere Methode, die allgemei- 
neren Erfolg haben sollte. 

Um die Töne in ihrer steigenden und fallenden Bewe- 
gung schriftlich darzustellen, verfiel man auf den Gedan- 



. llmBt(5ung 6er Heumenfcf^rift. &{ 

ken, die Neumenzeichen selbst höher oder tiefer 
zu schreiben. Diese Weise wurde zuerst auf die Punkt- 
neumen angewandt, welche schon an sich ein ähnli- 
ches Princip enthalten. Man brauchte in der That den 
Gedanken, der die Punkte neben und über einander placirt 
hatte, nur zu verfolgen, um schliesslich das ganze System 
wie von selbst in der Hand zu haben. 

Dabei bedurfte es indess einer fast peinlichen Sorg- 
falt des Schreibers, um die Punkte in der richtigen Höhe 
anzusetzen. Damit ihm das besser gelinge, zog er eine 
Linie, um und auf welche die Punkte gestellt wur- 
den. An den Anfang derselben schrieb man dann meist 
einen Buchstaben, der die auf der Linie stehende Note 
benannte; andernfalls lehrte der Usus, welcher Ton es sei. 

Angenommen, es sei /% dann stehen £ und G ganz 
nahe, das eine unter, das andere über der Linie; etwas über 
G steht Uy und unter £ steht /?, und ähnlich die anderen 
Töne nach ihrer Höhe und Tiefe. 



f 



E G a D 



Je weiter indess die Punkte von der Linie abstanden, um 
so schwieriger wurde es dem Schreiber, die richtigen Ab- 
stände einzuhalten, und dem Sänger, sie zu erkennen. 
Daher nahm man eine zweite Linie zu Hülfe, welche 
durch ihre Stellung die Quint des Tones bezeichnete, dem 
die erste Linie entsprach. 



f : 

■ 

D E 
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Ohne diese zweite Linie wäre der Abstand von c und h 
undeutlich ; e und d wäre gar nicht mehr zu unterscheiden; 
mit ihr waren alle Tonstufen der Scala leicht anzugeben, 
vorausgesetzt natürlich, dass die Abstände der einzelnen 
Noten gehörig eingehalten wurden. Umaberjedem Irrthum 
und Zweifel vorzubeugen, zog man eine dritte Linie 
mitten zwischen den zwei ersten, entsprechend unserem a, 

C 



t~~ 

und zuletzt fügte man eine vierte Linie unten oder oben 

an für die ganz tiefen oder hohen Töne. 

entweder - oder ^ 



unten : -f oben : 



f 



T7~~ f — :~ . 

So wurde unser Liniensystem erfunden und mit ihm die 
beiden Schlüssel, nämlich der ^/-und y^-oder C-und F- 
Schlüssel, 

Zuweilen gebrauchte man beide zugleich, wie bei obiger 
Figur; öfter aber steht nur einer, je nach Bedürfniss 



bald der ^^ bald der -c- 

C-Schlüssel /^-Schlüssel '" 



Daneben wurden auch andere Buchstaben als Schlüssel 
verwendet, besonders a, G oder b : 

(^ — — — 

a : — 

G : 



Nach heutiger Uebung genügt das vorgeschriebene ö 
als Schlüssel nicht. Der G-Schlüssel ist nur noch in der 
modernen Notenschrift mit fünf Linien gebräuchlich. 

Damit das Auge die Linie des Schlüssels leicht herausfin- 
de, wurde sie durch eine besondere Farbe hervorgehoben, 
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gewöhnlich roth für /^ und gelb für C. Fiel das/a zwischen 
die Linie, so zog man dennoch eine rothe Linie, wenigstens 
an den Stellen, wo der betreffende Ton in der Melodie 
erschien; diese Hülfslinie, im folgenden Beispiel durch 
Punkte angedeutet, zählte dann auch nicht mit den andern. 



Dieses System wird das Guidonische genannt, weil 
Guido von Arezzo es erfunden oder doch verbessert und 
in die Praxis eingeführt hat. Johann XIX, dem er sein also 
notirtes Antiphonar mit den farbigen und schwarzen Linien 
zeigte, begrüsste mit Freude diese bedeutsame Erfindung, 
welche das Singen so sehr erleichterte. Guido selbst setzte 
in der kleinen Abhandlung De ignoto cantu, einer Art 
Vorwort zu seinem Antiphonarium, die Vortheile dieser 
Notation auseinander. Dennoch kam sie nur langsam zu 
allgemeiner Annahme; denn bis zum zwölften und drei- 
zehnten Jahrhundert findet man noch Manuscripte in der 
alten Notation mit Neumenschrift ohne Linien. 

Der Gebrauch der Linien erleichterte das Lesen der Neu- 
men- Intervalle, ohne zunächst ihre Form und Bedeutung 
zu ändern. AUmählig jedoch erlitten letztere mannigfaltige 
Veränderungen, zwar nicht in ihrem wesentlichen Bestand 
als Notengruppe, wohl aber in ihrer schriftlichen Darstel- 
lung. Es kam das von zwei verschiedenen Ursachen her. 

Zunächst erhielten einige Striche,damit sie sich auf den 
Linien deutlicher darstellten, eine kräftigere Form. Die 
Spitze der Virga, deren Stellung auf dem Liniensystem 
sonst unklar geblieben wäre, ward mit einem viereckigen 
Punkte versehen, welcher bald zur Hauptsache wurde, 
indess der Strich selbst, ehemals das Wesentliche an der 
Virga, nur mehr zur Verbindung der Notenpunkte diente. 

Die zweite und eingreifendere Ursache ist die allmäh- 
lige Umbildung der Schriftzeichen überhaupt. Aber in- 



54 fünftes ^apiteL 

mitten der stufenweisen, parallel neben einander her- 
laufenden Gestaltung der Neumen und Buchstaben sind 
die einzelnen immer leicht wieder zu erkennen. Als die 
Feder des Copisten eine stumpfere Spitze erhielt und 
den Buchstaben jene kräftigere, eckige Gestalt gab, wel- 
che die gothische Schrift charakterisirt, da wurden auch 
die Neumen dicker und kantiger; aber jede Gruppe blieb, 
was sie war : der Podatus blieb Podatus, der Torculus Tor- 
culus, wie auch in der Buchstabenschrift das A ein A, das 
B ein B blieb trotz all der Umformungen, welche den 
Schriftstilen der verschiedenen Zeiten eigen sind. 

Um diese Veränderungen in der Neumenschrift besser 
verfolgen zu können, müssen wir eine zweifache Rich- 
tung unterscheiden; die eine gehört Deutschland, die 
andere Frankreich und Italien an. 

In Deutschland fand die gothische Schrift, die auch 
heute noch dort herrschend ist, ihre consequenteste Aus- 
bildung; dem entsprechend erscheinen auch die Neumen 
schärfer, verstandesmässiger, gediegener. In Frankreich 
und Italien dagegen hat die gothische Schrift durchgängig 
mehr Fluss und Schwung, was auch den Neumen zu gut 
kam. Der Unterschied in der Neumenform lässtsich übri- 
gens zum grossen Theil aus der verschiedenen Art erklä- 
ren, wie die Feder gehalten wurde. In Deutschland hielt 
man die breite Spitze schräg, in Frankreich und Italien 
aber gerade, wodurch die wagrechten Striche dicker, die 
vertikalen zu feinen Haarstrichen wurden. 

. Unsere Tabellen mögen das Gesagte veranschaulichen. 
Betrachten wir zuerst die Schlüssel, dann die Neumen, 
jedesmal in ihrer lateinischen wie in ihrer gothischen 
Form. 

Die Bedeutung von Notenschlüsseln erhielten, wie 
oben bemerkt, die Buchstaben erst mit der Einführung 
des Liniensystems im elften Jahrhundert; sie hatten da- 
mals noch ganz die Form der Textbuchstaben, und wenn 
sich zuweilen ein Unterschied zeigt, so kommt er daher. 
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dass die Noten von einer anderen Hand oder auch aus 
späterer Zeit stammen. Allmählig indess erhalten die 
Schlüssel eine besondere Gestaltung, und obwohl sie im 
Allgemeinen den Charakter der jeweiligen Schrift an sich 
tragen, gleichen sie doch bald nur wenig den einzelnen 
Buchstaben, denen sie ihren Ursprung verdanken. Im 
zwölften, dreizehnten und noch mehr im vierzehnten Jahr- 
hundert werden Buchstaben und Schlüssel vollends von 
einander unabhängig; doch kann man noch immer den 
Buchstaben C und F oder G und B erkennen Das b fua- 
dratum erhält in einigen Manuscripten unregelmässiger 
Weise die Gestalt eines h. 

Es ist höchst interessant zu sehen, wie langsam sich die 
musikalischen Zeichen im Laufe der Zeiten umbilden. 
Wie sehr sticht dieser stetige, organisch fortschreitende 
Process ab gegen den Drang nach Neuerungen, der in 
späterer Zeit so viel Schaden angerichtet 



Lateinische Schrift. 



Zeit. 



XI. Jahrhun- 
dert. 



XII. und 
XIII. Jahr- 
hundert. 



XIV. und 
XV. Jahrhun- 
dert. 



Moderne Mu- 
sik. 



C-SCHLÜS- 
SEL. 



c 



F-SCHLÜS- 
SEL. 



(7-SCHLÜS- 
SEL. 



f 



fT 



<!♦ 



"> 



^ 




B molle 

oder 

rotunäum. 



f» 



la 



^ 



B durum 

oder 

quadratum. 



\ 



bi 



\ 
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GoTHiscHE Schrift, 



XI. Jahrhun- 
dert. 


c 


fff 


ß 


1) 


1i 


XII. und 
XIII. Jahr- 
hundert. 


c 


V 


^ 


t> 


l 


X,lV.undXV. 
Jahrhundert. 


c 


5 


4 


1. 


u 


Moderne Mu- 
sik. 


^1 


0= 

* 


«^ 


1> 


^ 



Der Buchstabe /^ als Schlüssel hat die bedeutendste 
Umgestaltung erlitten; der senkrecht stehende Hauptstrich 
rundet sich zumal in der lateinischen Schrift bis zu dem 
Halbkreis ab, den der /^-Schlüssel der modernen Noten- 
schrift noch zeigt; die beiden wagrechten Striche werden 
in einigen Ländern zu Punkten, in der Choralschrift rhom- 
bisch, in der modernen rund; anderwärts sind sie verbun- 
den und bilden ein C oder 3. Letzteres Zeichen findest 
sich auch ganz allein ohne Vertikalstrich. Der heutige G- 
Schlüssel dagegen lässt das gothisch verzierte G noch 
deutlich erkennen, wie die Figur in der zweiten Tabelle 
zeigt. 

Von den Neumenformen geben wir jene, welche 
mehr regelmässig gebildet und zugleich allgemeiner ge- 
braucht sind; wer dieselben inne hat, kann die verschieden- 
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artigen Manuscripte der einen und der anderen Schrift 
entziffern. Es gibt nämlich in beiden Schriftarten noch 
besondere Formen von mehr oder minder Wichtigkeit, 
welche einem einzelnen Manuscript oder einer Klasse 
von Manuscripten eigen sind. So sind einige Grup- 
pen zuweilen verschieden geschrieben, während gewisse 
Feinheiten der Ausführung durch zwar ähnliche, aber 
dennoch wesentlich verschiedene Nuancen ausgedrückt 
werden. Indess darf man hieraus nicht schliessen, dass 
sich in den Manuscripten bedeutende Varianten finden. 
Diese verschieden gedachten Neumen sind einander 
analog und haben für das Ohr des Hörers fast gleiche 
Wirkung. 

Ferner gibt es auch in den Neumen wie in den Schrift- 
zeichen Formen, welche nicht der Zeit, sondern der An- 
gewöhnung oder Laune der Schreiber eigen sind. Ander- 
wärts sind die Neumen nicht von berufsmässigen Copisten 
geschrieben, sondern von Sängern, die nur den eigenen 
Gebrauch im Auge hatten. Doch kann man auch diese 
lesen, sobald man mit der Melodie und den Neumen 
vertraut ist, gerade wie wir ein schlecht geschriebenes 
Schriftstück lesen, dessen Sprache wir gut verstehen, weil 
sich aus den gut geschriebenen die unklaren Buchstaben 
errathen lassen. 

Die folgende Tabelle, welche von den einfachen Neu- 
men zu den zusammengesetzten aufsteigt, könnte na- 
türlich erweitert werden; aber sie stellt zur Genüge 
dar, wie jedes Zeichen ohne innere Veränderung all- 
mählig verschieden gestaltet wurde, bis sich die Grup- 
pen zuletzt auflösten und verschwanden. An ihre Stelle 
traten dann die heutigen Choralnoten ohne eine Spur 
von Gruppirung, einfach neben einander stehende gleich- 
förmige Notenköpfe. Am Ende jeder Tabelle lassen 
wir diese Quadratnoten folgen, die in unseren heu- 
tigen Büchern die schönen Neumen so unglücklich 
vertreten. 
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'Lateinische Notenschrift. Gew( 


ähnliche Neumen. 


JAHR- 
HUNDERT. 


PUNCTUM. 


VIRGA. 


• 

PüDATUS. 


CLIVIS. 


TORCULUS- 


PORRECrUS. 


VIII. 
und 
IX. 


♦ 


/ 


y c/ 


/) 


yi 


N 


X. 

und 
XI. 


^ . 


/ 


y c/ 


A 


yi 


/y 


XII. 

und 

XIII. 


■ 


7 


J 


A 


Jl 


/V 


XIV. 
und 
XV. 


■ 


1 


a 


p- 


A 


I^IU 


Moderne 
Noten. 


■ 


■ 


■■ 


% 


■s 


■■■ 



JAHR- 
HUNDERT. 


SCANDICUS. 


SALICUS. 


CLTMACUS. 


PES 
SUBPUNCTIS. 


CLIMACUS 
RESUPINUS. 


VIII. 
und 
IX. 

~X. 

und 
XI. 


/ 

m 
ß 


• * 


Ä A 


^: 


/:/ 


/ 


jy 


A /i 


y. 


A/ 


XII. 

und 

XIII. 

XIV. 
und 
XV. 


.1 


..T^ 


^.^. 


;n 


KT 


i\ 


•äj» 


V. ^ 


3% 


1%1 


Moderne 
Noten. 


y 


..-/ 


\ 


■ 


■v 



Wie schon bemerkt, erhält seit der Guidonischen 
Zeit die Virga oben einen quadratischen Punkt, der von nun 
an das Wesentliche wird; das Bedürfniss, mit Genauigkeit 
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den Ort anzugeben, auf dem die Virga, die ja mehrere Li- 
nien des Systems durchschneidet, stehen soll, motivirt 
diese Aenderung. Die übrigen'Z eichen erfuhren die gleiche 
Umwandlung : die Striche verdickten sich, um die 
Stelle des Tons deutlich anzuzeigen. So wrurde das 
Nebensächliche zur Hauptsache, und der Accent, ehemals 
das eigentliche Notenzeichen, zur blossen Ligatur, zum 
Verbindungsstriche der Punkte. 

Der Podatus hat in der Guidonischen Zeit zwei For- 
men, die sich oft in einem und demselben Manuscript 
finden; der weniger . gerundete zeigt mehr markirte, der 
andere mehr fliessende Töne an. Beide sind noch eine Erin- 
nerung an die Zeichen des Romanus, die uns im folgenden 
Kapitel beschäftigen werden. 

Von den zwei Formen des Porreftus lässt die erste, ge- 
bräuchlichere erkennen, dass man zu ihrer Herstellung die 
Feder einen Augenblick wie für die Rhomben beim Cli-. 
macus schief ansetzte. Blieb die Feder in der gewöhnlichen 
Lage, so erhielt der Porre6lus Notenköpfe unten und oben. 
Uebrigens haben beide Formen die gleiche Bedeutung. 

GOTHISCHE Schrift. Gewöhnliche Neumen. 



JAHR- 
HUNDERT. 


PUNCTUM. 


VIRGA. 
/ 


PODATUS. 


CLIVIS. 


TORCULUS. 


PORRECTUS. 


VIII. 
und IX. 

X. 

und XI. 

XII. 

und 

XIII. 

XIV. 
und 
XV. 


♦ 


y y 


/i -t 


^ 


N 


V 


y 


y y 


fi r 


Jl 


i" 


♦ 


t 


JJ 


/»* 


Jl 


f 


♦ 


4J 


n*t 


^ 


n» 


♦ 


4 


IM 


^^ 


i» 
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GoTHiscHE Schrift. 



X Q 
< Z 

S 

VIII. 
und 
IX. 

X. 

und 
XI. 

XII. 

und 

XIII. 


SCANDICUS. 


SALICUS. 


CLIMACUS., 


PES 
SUBPUNCTIS. 


CLIMA< 
RESUPI] 


/ 


/ J 


/, 


c^ 


/:, 


/ 

•> 




/. 


./;. 


A' 


.^ 


«// 


h 


s-. 


ro 


XIV. 

und 

XV. 

0) 

15^ 


.*! 


r4,4 


r% 


A\ 


N 


\4 


rtt .♦! 


h 


♦K 


M 



Wir haben hier wiederumeinen doppelten Podatu 
der eine ist mehr getragen, der andere fliessend. E 
zweite Form steht zuweilen statt des alten Epiphom 
Man findet in deutschen Manuscripten auch einen Pod 
tus mit doppelter Krümmung am Fusse ^, pes quasst 

Seine Anwendung und die ihm zukommende Bede 
tung wechseln nach den Handschriften; in einigen i 
er in der Ausführung dem Salicus, in anderen de 
Quilisma, noch öfter dem einfachen Podatus der erst 
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. Art gleich. In gewissen mittelalterlichen Compositionen 
von besonderer musikalischer Stru6lur und einem mannig- 
faltigeren und lebhafteren Ausdruck, als der Choral ha- 
^ ben kann, erscheint er häufiger und verlangt im Einklang 
is.\im mit der Melodie einen kräftigen und vibrirenden Ton. 

In der untersten Linie der vorhergehenden Tabellen 
' erscheinen die zusammengehörigen Striche der Neume 
getrennt, wodurch das Lesen der Melodie sehr erschwert 
/l wird..^ 

Eine Anzahl Manuscripte, besonders italienische, 

haben etwas verschiedene Notenformen, in denen man 

aber die überall gebräuchlichen Zeichen wiederfindet. Die 

ji Clivis wird durch zwei Striche, einen wagrechten und 

I einen senkrechten gebildet und gleicht der zweiten gothi- 

—1 sehen Form. Bisweilen sollen die Striche nur die Noten 

einer Gruppe unter sich verbinden wie beim Scandicus. 

fl VIRGA. PODATUS. CLIVIS. TORCULUS. SCANDICUS. 

t J -i Jl J 

II Um beim Lesen der Manuscripte nicht irre zu gehen, 
'I ist vor allem darauf zu achten, welchem Schriftstil sie 
angehören. Ebenso mus3 man sich von den Eigen- 
thümlichkeiten einzelner Handschriften genaue Rechen- 

IJ Schaft geben; denn, wie gesagt, kann dieselbe Melodie 
f durch verschieden aussehende Zeichen geschrieben wer- 
den, die doch im Grunde dieselbe Bedeutung haben. Auf 
J: der anderen Seite hat ein Zeichen in dem einen Manu- 
Q^atii Script einen ganz anderen Werth als ein fast gleich gestal- 
.j^d. f tetes im andern. So bezeichnet, um im Gebiet der Schrift- 
jplKfl; zeichen zu bleiben, das Zeichen H im Lateinischen einen 
.jip(i" Consonanten, im Griechischen einen Vokal; es ist das 
y^ss^ gleiche Zeichen, aber nicht der gleiche Buchstabe. Etwas 
0. 

; ^ Auf ganz ähnliche Weise kann man bisweilen in manchen Büchern die 

iS^ ' gothischen Buchstaben, welche für Jahreszahlen gebraucht wurden, in ihre 

^^ Ifi Theile zerlegt finden wie z. B. CC I X) I X) statt ö X), um das Jahr 1 500 zu 

"" ^ bezeichnen. 
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Aehnliches trifft oft bei den Neumen zu ; man darf sich also 
auch hier nicht ausschliesslich an die äussere Form halten. 
Gehen wir von den gewöhnlichen Neumen zur Bespre- 
chung der Zierformen über. 

Lateinische Schrift. 

Zierformen. 


Jahr- 
hundert. 


strophicus. 


EPIPHO- 

NUS. 


CEPHALI- 

cus. 


ANCUS. 


QUILIS- 
MA. 


PRESSUS. 


VIII. 
und 
IX. 


y yy yjy 


1/ 


• 


ß /> 


so/ 


/* A 


X. 

und 
XI. 


-) n m 


1/ 


r 


ß n 


1 


^ /V 


XII. 

und 

XIII. 


^ tJ TO 


^ 


1 

A 


• 


J 


n /^ 


XIV. 
und 
XV. 


■ ■■ ■■■ 


M' li 


l^ P 


ri 


a 


■nfV. 


Modems 
Noten. 


■ ■■ ■■■ 


J : 


1 


-. %s 


■■ 


". ■■■. 


Wa 
lisma 

Dei 
dratnc 


s bei den Ä 

:3;eworden, 

r Cephalic 

)tenschrift : 


/I oderne 

haben 

:us und 

zur Plic 


tn aus c 

wir sehe 

Kpiph 

a gewo] 


em Strof 
)n gehört, 
lonus, we 
rden, sind 


)hicus 

Iche in 
in den 


und Qu i- 

der Qua- 
späteren 
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Manuscripten und in Folge dessen in den ersten Druckwer- 
ken verschieden übersetzt, bald durch eine Note mit zwei 
Strichen oder mit einem : I j|^ — ^ J, bald durch eine einfache 
Quadratnote". Man vergass allmählig, dass dieses Zeichen 
zwei Töne ausdrückte, und schädigte durch diese Ueberse- 
tzung unbewusst die Melodie. Auf diese Weise entstanden 
manche Fehler, von denen unsere Choralausgaben voll sind. 
Das Gesagte bezieht sich ebensosehr auf die gothische 
Schrift wie auf die lateinische, was aus folgender Tabelle 

ersichtlich. _ ^ 

Gothische Schrift, 

Zierfbnneii. 



Jahr- 
hundert. 


STROPHI- 
CUS. 


EPIPHO- 
NUS. 


CEPHA- 
LICUS. 


ANCUS. 


QUILI- 
SMA. 


PRESSUS. 


VIII. 
und 
IX. 


9 yy yyy 


1/ 


/ 


/> 


• 


A A 


X. 

und 
XI. 


f nm 


V 


f 


f f 


€€jä 


tt Pf 


XII. 

und 

XIII. 


ynm 


V 


f 


M 


J 


A fr 


XIV. 
und 
XV. 


fffm 


V 


f 


i^ 


4 


^(H 




fnnf 


♦ 


V 


P^ 


V 


nlU 
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Der Ancusund der Epiphonuspraepunftis wurden 
oft nicht besser verstanden als der Cephalicus und der Epi- 
phonus. Die zweite Form des Ancus ist ähnlich der Clivis 
mit einer Apostropha oder einem Oriscus, was die Gopisten 
zuweilen irre führte; daher findet man nicht selten die clivis 
strophica ^h statt des ancus Ay . Diese Verwechslung ist 
aber oft auch durch blosse Nachlässigkeit verursacht; da 
sich nämlich der letzte Theil des Ancus in der Notation 
des vierzehnten Jahrhunderts von dem Uebrigen, welches 
dann einer Clivis gleicht, löste, so wurde der mittlere der 
drei Töne des Ancus verdoppelt wie beim Pressus. 

Ihi|g oder vm%^ oder f^i, 

anstatt ^ gleichbedeutend mit ^♦^ 

Die Punktneumen haben ihre ursprüngliche Gestalt 
im Ganzen bewahrt; die Veränderungen beschränkten sich 
darauf, dass die Noten dicker wurden, und dass das Linien- 
system in Gebrauch kam. Wir geben auch hier in einer Ta- 
belle eine Uebersicht der successiven Formenbildungen. . 







Punktneumen. 

Gewöhnliche Neumen. 


• 




Jahr- 
hundert. 


PUNCTUM. 


PODATUS. 


CLIVIS. 


TORCULUS. 


PORRECTUS. 


XI. 
und 
XII. 


• 


/ 


• 

: /i 


.: >1 


:r /V 


XIII. 


■ 


/ 


: A 


■■ A 


S/'V 


XIV. 


■ 


f 


! n. 


.: 'H 


:f f^ 
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Jahrhun- 
dert. 


SCANDI- 
CUS. 


SALICUS. 


CLIMA- 
CUS. 


CLIMACUS 
PRiEPUN- 

ctis. 


climacus 
resupinus. 


porrectus. 
präpunctis. 


XI. 
und 
XII. 


• 


./ 


• 
• 
• 


• 

■ • 




• 


/r 


XIII. 




../ 


■ 


m 
• 


:f 


^ 


XIV. 


J» 

# 


»A 


■ 
■ 
■ 


■ 
■ ■ 

■ 


•f 


.y 



PUNKTNEUMEN. 
Zierformen. 



Jahrhun- 
dert. 


STROPHI- 
CUS. 


EPIPHO- 

NUS. 


CEPHALI- 
CUS. 


ANCUS. 


QUILISMA. 


PRESSUS. 


XI. 

und 
XII. 


• ■• an 


i?' 


s> 


9 


f 


■m 


XIII. 


■ ■■ um 


«/ 


') 


• 

9 


f 


^ 


XIV. 


• 
■ ■■ ■■■ 


i/ 


9 


9 


f 


-h 
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Warum Clivis, Torculus, Porrectus je zwei Formen 
haben, wurde schon oben bemerkt. 

Der zweite Porrectus konnte mit dem Quilisitia ver- 
wechselt werden; doch geht er nach unten weniger tief 
hinab. Die Verwandtschaft der Form deutet auf einen 
Gleichklang in der Ausführung hin, der auch existirt, und 
wovon später die Rede sein wird. 

Die Notengruppen, ohrte welche man die Choralmelo- 
dien nicht singen kann , erscheinen auch hier intakt. 

Je höher man in der Reihe der Jahrhunderte hinauf- 
steigt, desto genauer und gleichmässiger ist überall die 
Gruppirung der Noten; je näher es unserer Zeit zugeht, 
desto mehr wird sie willkürlich und der alten Tra- 
dition fremd. Im 14. und 15. Jahrhundert hatten die 
Freunde des Gesanges ganz andere Sorgen. Motetten 
zu componiren, das tempus perfectum und imperfedum 
auszumessen, nehmen all' ihre Müsse und Aufmerk- 
samkeit in Anspruch. Der discantus und die musica 
mensurata herrschen im Heiligthum, und der Cho- 
ral fristet nur nebenher ein kümmerliches Dasein; 
schenkte man ihm Aufmerksamkeit, so war es nur, 
um ihn zeitgemäss umzumodeln. Freilich schrieb 
man die Noten noch auf Pergament und schmück- 
te sie mit köstlichen Miniaturen, aber die Gruppen- 
zeichen sind der Willkür und Bequemlichkeit der Copis- 
ten überantwortet.' Sie machen sich wenig daraus, einer 
Gruppe eine Note anzufügen, die naturgemäss zur fol- 
genden gehörte; ohne Bedenken zerreissen und verbinden 
sie Noten und Gruppen gegen alle Tradition. Kann z. B. 
der Kalligraph eine grössere Figur nicht mehr ganz an s 
Ende einer Linie setzen, so bricht er die Notenreihe 
einfach entzwei, indem er die Linie voll schreibt und die 
folgende mit dem Rest der Noten anfängt. Trotzdem 
glaubt sich der Neuerer damit nicht wesentlich von der 
alten Schreibweise zu entfernen. Handelt es sich z. B. um 
eine Gruppe von vier absteigenden Tönen, so theilt er sie 
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in zwei gleiche Gruppen, die aber doch verbunden sind; 
aus dem CHmacus macht er eine doppelte Clivis : 



CLIMACUS , ^^ 



I t^ DOPPELTE CLIVIS \^ 



und meint, dadurch dass er die gewöhnlichen Formen 
beibehält, seiner Pflicht zu genügen. Zuweilen gestatten 
sich diese Copisten dieselben Freiheiten, ohne, wie in 
obigem Falle, eine scheinbare Entschuldigung zu haben. 
Als Beispiel solcher Willkürlichkeiten, die sie sich auch in 
der Mitte der Linie erlaubten, führen wir das I^. Vos qui 
transituri estis vom Montag der vierten Fastenwoche an. 
Auf der ersten Silbe des Wortes Domino ist eine Folge 
von torculiy die sowohl melodisch als rhythmisch von 
hervorragender Schönheit sind. Einige Kalligraphen hat- 
ten den Einfall, die einzelnen Gruppen mit je einem tieferen 
Ton schliessen zu lassen. . 

s.at. ° -^ A ^ a . r "*■"" 




^ I ^ B B 

ben sie '"♦ fti * 



Do- mi-no. Do- mi-no. 

Vielen wird es zur Gewohnheit und Regel, eine Gruppe 
nicht abzuschliessen, so lange sich noch einige Noten an 
die Reihe der Rhomben ankleben Hessen. Indess begnüg- 
ten sich auch diese Copisten noch damit, eine Gruppe 
durch eine andere zu ersetzen, und die alten Formen blie- 
ben im Gebrauch ; erst später und ganz allmählig entstanden 
neue und ungewohnte Schriftzeichen; dagegen geriethen 
die Gruppen schon frühe in Unordnung und zerbröckelten, 
wie das Beispiel oben zeigt, bis es nur noch einzeln ste- 
hende Noten gab, und damit jene sinnlose, eckige Vortrags- 
weise sich bildete, die man heute als Choral bezeichnet. 

Ziehen wir die praktische Schlussfolgerung. Es kann 
kein Zweifel über die dem Choral eigene Notation obwal- 
ten; man findet sie in allen alten Documenten. Ihre einfa- 
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chen Noten sind : Virga und Pun6lum, ihre zusammen- 
gesetzten oder Ligaturen : Podatus, Clivis, Torculus etc. 
Diese gilt es in entsprechender Gestalt genau wiederzu- 
geben; solange man sie nicht berücksichtigt, kann von 
einer Restauration des Chorals nicht die Rede sein. Wenn 
man auch von vorn herein sicher wäre, den Schlüssel 
zum Verständniss dieser Zeichen zu haben, jedenfalls be- 
wahrt man in ihnen den wahren gregorianischen Gesang, 
dessen Notation wenigstens den ächten, alten Principien 
der Ausführung entspricht. Eine Ausführung, welche sich 
mit dieser traditionellen Notation nicht decken würde, 
wäre schon dadurch aussichtslos verurtheilt. Freilich könn- 
te eine Gesangsweise desswegen allein noch nicht als die 
richtige bezeichnet werden, weil sie mit der ursprüngli- 
chen Notenschrift übereinzustimmen scheint, oder weil sie 
einen guten Eindruck macht. Denn man kann offenbar, 
ohne mit der alten Notation in Conflikt zu kommen oder 
das Ohr zu beleidigen, die Noten des Chorals auf eine 
Art singen, die gar nicht die des hl. Gregor ist. Doch 
wäre schon ein grosser Schritt gethan, wenn man sicher 
sein könnte, die alte gregorianische Neumenschrift wie- 
dergefunden zu haben. Wir sagen absichtlich — wieder- 
gefunden, obwohl sie nur ausser Uebung gekommen war, 
und zwar, verglichen mit dem langen Zeitraum, in dem 
sie sich ohne Veränderung erhalten hatte, für eine ziem- 
lich kurze Zeit. 

Die Gewissheit nun, dass die ächte gregorianische 
Notenschrift nicht für immer verloren ist, geht, wie wir hof- 
fen, aus dem Gesagten klar hervor. Wir haben genugsam 
gezeigt, dass die ursprüngliche Notation und jene, welche 
den erwähnten gewaltsamen Aenderungen unmittelbar vor- 
anging, eine und dieselbe ist; sie entwickelte sich allmäh- 
lig und regelmässig, wie sich Alles entwickelt, was Leben 
hat, wie sich eine Pflanze entwickelt, die sprosst, sich ent- 
faltet, blüht, Samen trägt, aber in all' diesen stufenweisen 
Gestaltungen die gleiche Pflanze bleibt. 



Um die Entstehung und die praktische Wichtigkeit der 
traditionellen Notenzeichen noch mehr zu erkennen, müs- 
sen wir auf die Gefahr hin, dem später folgenden Ab- 
schnitt über den Rhythmus vorzugreifen, hier einigen fal- 
schen oder ungenauen Auffassungen begegnen, welche sich 
der richtigen Erklärung dieser Zeichen, besonders der 
Virga, hindernd in den Weg stellen. Dabei werden wir zu- 
gleich die sogenannten significativen Buchstaben und die 
Zeichen des Romanus behandeln. ■ 








p 






r 


ii'- 


y-. :'>^s_^ 


Vj 



Sedi^tes Kapitel— bik neumen mit Rücksicht 

AUF TONDAUER UND TONSTÄRKE —DIE ZEICHEN 
DES ROMAN US.>^-^'^^*^>^-v.>*-*-^^ 

LLE Neumen, sowohl die aus Accenten wie die 
aus Punkten gebildeten, haben eine dreifache 
Bedeutung. Sie geben an : 
I. welche Töne im Gesänge zu verbinden, und 
welche zu trennen sind ; 

2. wo die Stimme aufwärts, wo sie abwärts gehen soll; 

3. an welchen Stellen die gregorianischen Melodiever- 
zierungen, tremulirende, liquescirende, gedehnte und zu- 
sammengezogene Töne eintreten. 

Die Trennung und Verbindung der Töne ist der 
Hauptpunkt, und hierin waren die Neumen von Anfang 
an vollkommene Zeichen. 

Die Bewegung der Stimme nach Höhe und Tiefe wurde 
durch die Neumen anfangs nur unbestimmt angegeben; 
erst die allmählige Vervollkommnung der Neumenschrift 
half diesem Mangel ab. 

Sehr reich dagegen erschienen die Neumen im Aus- 
druck der melodischen Verzierungen, so dass es heute 
sehr schwer sein dürfte, in Schrift oder Gesang so man- 
nigfaltige und feine Schattirungen wiederzugeben. 

Gewohnt, Länge und Kürze, Stärke und Schwäche 
(gute und schlechte Taktzeit) zu unterscheiden, wollte man 
auch in den Neumen verschiedene Werthe von Ton- 
dauer und Tonkraft finden, gerade als ob der Choral- 
rhythmus auf der Grundlage der Mensuralmusik ruhte. 
Daraus aber entsprangen Verwirrung und Irrthümer in 
Menge. Die Neupien haben weder für die Tondauer noch 
für die Tonkraft die Bedeutung, die man ihnen so voreilig 
zuschrieb. 

Die Neumen geben keine Tondauer an. Es gibt 
zwar einige Neumen, z. B. der Pressus und Strpphicus, 
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welche ein Anhalten des Tones voraussetzen und also 
auch anzeigen ; ebenso wird eine Verlängerung des Tones 
bewirkt durch die Syncope oder Zusammenziehung zweier 
Töne. Dennoch gibt es, von diesen besonderen Neumen 
abgesehen, weder in den einfachen noch in den Ursprung 
liehen, zusammengesetzten Formen irgend etwas, das 
eine relative Tondauer anzeigte. 

Die Bestandtheile der Formeln sind wie gesagt i. der 
nach rechts, 2. der nach links geneigte Strich, 3. der 
Punkt. Die mannigfaltigere Erscheinung der Formen in 
einzelnen Manuscripten rührt von einigen hinzugefügten 
Strichen und anderen unwesentlichen Modificationen her, 
die wir etwas weiter unten besprechen werden. Vorerst 
beschäftigt uns nur das Wesentliche der Zeichen. Was 
bedeutet nun eine Virga für sich allein oder in der zusam- 
mengesetzten Neume? Eine Erhöhung der Stimme, einen 
höheren Ton. Was der Punkt? was der nach links ge- 
neigte Strich? Die entgegengesetzte Bewegung, ein Ab- 
steigen der Stimme, den tieferen Ton. 

Ein Theil der Erklärer will in der Virga immer eine 
längere Note und im Punkt eine kurze sehen, ohne zu 
erkennen, zu welch fremdartigen und durchaus unzulässi- 
gen Consequenzen dies ihr System sie führte oder doch 
führen müsste. 

So FINDET man in den ältesten und correktesten Hand- 
schriften, wie in denen von St. Gallen, bald dass die 
Virga immer und ausschliesslich einem Tone entspricht, 
der höher ist als der vorausgehende oder nachfolgende, 
während der Punkt immer einen tieferen bezeichnet. Aber 
welchen Gesang bekäme man, wenn der höhere Ton schon 
allein desswegen ein langer, der tiefe ebenso ungerechtfer- 
tigt ein kurzer wäre? So z. B. stehen im Gloria in excelsis, 
welches das Missale (ür/esla duplicia bestimmt, auf den 
zwei letzten Silben des Schlusses bonae voluntatis zwei 
Virgen und später auf den Worten miserere nobis zwei 
Punkte. 
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bonae vo-lun-tä- tis. mise- rere nobis. 

Warum dieser Unterschied? Warum soll nobis mit 
kurzen, tatis mit langen Tönen gesungen werden? Der 
Grund der abweichenden Notation liegt vielmehr einfach 
darin, dass die Stimme bei tatis aufsteigt und bei nobis 
sinkt. Natürlich fiel das Bedürfniss, das den genannten 
Zeichen diese Bedeutung schuf, weg, sobald die Noten auf 
die Linie gestellt wurden; es ist aber unzweifelhaft massge- 
bend für die Zeit, da die Neumen noch ohne Linien in 
campo aperto geschrieben wurden. 

Ein anderes Beispiel. Im y. des Graduale Christus 
faMus est steht eine Reihe von Virgen auf den Worten et 
exaltavit illuni, bald darauf über den Worten qtwd est super 
lauter Punkte. 
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et exaltavit illum. quod est super. 

Der Unterschied ist nach unserem Princip leicht zu 
erklären und bestätigt dasselbe aufs Neue. Bezeichnete 
die Virga einen langen, der Punkt einen kurzen Ton, so 
wären folgerichtig die Silben der ersten Reihe alle lang, 
die der zweiten alle kurz zu singen. Dasselbe würde an 
vielen anderen Stellen stattfinden, weil überall die einan- 
der auf gleicher Tonstufe folgenden Noten gleichmässig 
mit Virga oder Punkt geschrieben sind. 

Die Folge dieses Systems wäre für die Notengruppen, 
dass man ohne jegliche Ausnahme die höherstehenden 
Töne und nur diese länger halten müsste, also den zwei- 
ten im Podatus und Torculus, den ersten und dritten im 
Porrectus, — eine absurde Consequenz. Punkt und Virga 



m 

geben demnach im gregorianischen Gesang nicht die Zeit- 
I dauer der Töne ah. 

Aber könnte nicht die Virga, die ja ursprünglich ein 
accentus acutus ist, wenigstens einen kräftigen, accen- 
tuirten Ton bezeichnen? Auch das müssen wir ver- 
neinen. Niemand wird die Lehre der Alten über die 
Accentuirung verstehen und ihr Notensystem richtig 
erklären, solange er sich nicht auf ihren Standpunkt 
stellt, wenn er z. B. im Gesang oder im einfachen Spre- 
chen die Tonerhöhung oder den Accent mit der Ton- 
, dauer, der Quantität und wiederum den Accent mit 
der Tonkraft, dem Nachdruck verwechselt, den man 
dem Tone geben kann. Diese genannten Bewegungen 
der Stimme treffen zwar nicht selten zusammen, blei- 
ben aber immer von einander unabhängig und wohl un- 
terschieden, wie sie auch in der That oft genug getrennt 
vorkommen. 

Im einfachen Sprechen legt freilich der rein grammati- 
sche Accent, die. Wechselbewegung von Arsis und Thesis, 
regelmässig den Nachdruck der Stimme auf die accentuirte, 
erhöhte Silbe, und die anderen Silben bleiben ohne diesen 
Nachdruck; das ist klar. Aber wenn die Rede nicht mehr 
ein einfaches Sprechen, sondern ein Singen ist, so ab- 
sorbirt der Gesang den Accent; denn wenn schon der 
nur oratorische Accent oft den grammatischen ändert, so 
muss dies noch mehr durch den Gesangsaccent gesche- 
hen. Man darf demnach die Tonhebung in der Sprache 
oder den tonischen Accent, der von Zeit zu Zeit ge- 
wisse Silben hervorhebt, nicht mit dem Accent der Mu- 
sik, der nicht die gleiche Regelmässigkeit in Bewegung 
und Abwechslung hat, identificiren. Oft bleibt ja die 
Stimme während mehrerer Silben in der gleichen Höhe, 
die also, wenn der tonische Accent immer mit dem der 
Stimme zusammenfiele, alle gleichmässig betont werden 
müssten; so aber wäre es mit allem Rhythmus und allem 
Accent aus. 



Wie wir oben die Virga nicht als eine lange Note 
auffassen durften, so können wir sie aus dem gleichen 
Grunde auch nicht an sich als das Zeichen eines 
stärkeren Tones betrachten. Ganze Linien enthalten 
in den alten' Manuscripten eine Virga nach der ande- 
ren ohne einen Punkt dazwischen. Dies ist nämlich je- 
desmal der Fall, so oft die Stimme, ohne zu steigen oder 
zu fallen, im gleichen Tone fortgeht, z. B. in der Psal- 
modie nach der Intonation bis zur Mediante und nach 
dieser bis zur Schlussformel. Man müsste folglich alle 
Silben nach einander gleichmässig accentuiren, was unzu- 
lässig ist. Es ist also nicht zu verkennen, dass die Virga 
nicht als ein Accent gelten kann. Ihrer wahren Bedeu- 
tung nach ist sie zweifellos eine Note, die einen höheren 
Ton bezeichnet. 

Die auf die Notenlinien geschriebenen ursprünglichen 
Neumen erlitten nur ganz unwichtige Veränderungen, 
so lange die gesunden Traditionen, in Kraft blieben. 
Freilich war die Unterscheidung zwischen Virga und 
Pun6lum unnöthig geworden, da die Linien das Auf-und 
Niedergehen der Melodie viel genauer zu fixiren ermög- 
lichten; man hätte also, um je einen einzigen Ton anzu- 
zeigen, immer die Virga oder immer den Punkt anw^enden 
dürfen. Indess kam man nur langsam zu dieser Uebung. 
Lange noch werden beide neben einander gebraucht, ohne 
dass sich ein Grund für die Anwendung bald des einen, 
bald des andern finden Hesse. Meistens dürfte die Laune 
der Copisten dabei einzig im Spiele sein. Immerhin lässt 
sich erkennen, dass die geschwänzte Note oft ziemlich re- 
gelmässig Anfang oder Ende eines kleinen Gliedes in 
einem melodischen Satze oder in einer musikalischen Silbe 
bezeichnet. Anderwärts stehen die geschwänzten, einfa- 
chen und rhombischen Noten so, wie sie in neumatischen 
Figuren zu einem Scandicus, Climacus etc. vereint stehen 
würden, wenn sie nicht auf die Textsilbe vertheilt wären. 
Folgen Beispiele. 
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I. Die geschwänzte Note entspricht der Virga in der 
alten Neumenschrift. 

e 



ii , 1 ■ , 1 ■ ■ 



1 ^1 1 , 



1 ■ 1 

Victimae pascha-li laudes immolent chri-sti- ani- 
2. Sie bezeichnet das Wortende, die mora ultimae vocis. 
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Victimae | pascha-li | laudes | immolent | christi- ani. 

3. Die verschiedenen Noten entsprechen den Formen 
In der melodischen Gruppirung. 
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Victimae pascha-li laudes immolent christi- ani. 

Jedes Manuscript hat in dieser Hinsicht sein eigenes 
System, wenn nicht gar die Willkür allein herrscht. Zu- 
weilen hat auch der tonische Accent seinen Einfluss 
auf den Gebrauch der geschwänzten Note. Aber der Ge- 
danke, ihr die Bedeutung einer langen Note oder eines 
accentuirten Tones zu geben, ist modern; auch Guidetti 
im 16. Jahrhundert hatte keine Ahnung davon, obwohl 
die späteren Ausgaben seines Directoriums denselben 
aussprechen. Das System Guidetti' s, das mit ihm aufkam 
und unterging, markirte bekanntlich gewisse Noten, die er 
anders als die übrigen gesungen haben wollte, mit Zeichen 
eigener Erfindung. In seinem Directorium {Romae 1589.) 
schreibt er : 



\ 



NoT^ autem sunt hujusmodi ■#■■■4. 

H^c nota ■ vocatur brevis cui subjefta syllaba ita pro- 
fertur ut in canendo tempus unum insumatur. 

HiEC ♦ dicitur semibrevis .... dimidium unius temporis. 

H^c altera i .... paulo tardius. 

Hjec i .... duorum temporum. 

H^ ■# conjun6lse. Tunc syllaba subjaceris leni quodam 
Spiritus impulsu pronunciabitur; proinde ac si duplici scri- 
beretur vocali, ut Doominus pro Dominus, sed cum decore 
et gratia, quod hie doceri non potest. Die Anwendung 
zeige folgendes Beispiel. (S. 481.) 



De- US in adjuto-ri-um me-um intende. 

In den Manuscripten wie in den ersten Druckwerken, 
besonders italienischen, hat im Allgemeinen jede einzeln 
stehende Note einen Strich ; in Frankreich gebraucht 
man gerne die einfache quadratische, in Spanien die rhom- 
bische Note ; diese Verschiedenheit ist für die Ausfüh- 
rung ohne Bedeutung, wie aus der späteren Abhandlung 
über die Principien des Choralrhythmus erhellen wird. 

Unser Satz, dass die Neumen weder genau die Inter- 
valle noch die Zeitdauer noch die Intensivität der Töne 
angeben, gilt von den Neumen in ihrem wesentlichen 
Bestände, alDgesehen von nebensächlichen Zusätzen. Ge- 
rade diese letzteren aber können eine mehr oder minder 
bedeutende Ausnahme machen^ So haben in manchen 
Manuscripten, z. B. in denen von St. Gallen und anderen, 
die dieser Schule entstammen, die Neumen eigenthüm- 
liche Formen und bemerkenswerthe Zuzätze.Sie sind hie 
und da von kleinen Strichlein oder Punkten begleitet, 
die mit ihnen selbst ein Ganzes auszumachen scheinen, 
dennoch aber wohl zu unterscheiden sind. Die Buch- 
staben besonders dürfen, wie früher bemerkt, nicht mit 
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der alphabetischen Notation verwechselt werden. Der 
Ursprung dieser Zeichen ist kurz folgender. 

Auf die Bitte Pipin's und Karl's des Grossen schick- 
ten die Päpste wiederholt gute Sänger, um die Fran- 
ken die gregorianischen Melodien zu lehren. Petrus und 
Romanus waren zwei dieser Abgesandtert. Sie reisten 
mit einander von Rom ab; beim Alpenübergang wurde 
Romanus krank und fand gastliche Aufnahme in der be- 
rühmten Abtei St. Gallen; sein Gefährte setzte allein den 
Weg nach Metz fort, wo damals die vorzüglichste Schule 
des römischen Gesanges war. Romanus hatte aber indes- 
sen seinen Zufluchtsort lieb gewonnen ; er blieb daselbst 
und gründete eine Gesangschule, die bald der von Metz 
ebenbürtig zur Seite stand. Er hatte zwar auch Chorbü- 
cher in Neumenschrift ^^) mitgebracht; aber die rechte Ge- 
sangesweise lässt sich, wie die alten Au6loren sagen, leich- 
ter mündlich als schriftlich {potius colloqttendo quam con- 
scribendd) lehren, da die unbestimmte Tonschrift und noch 
mehr die freie und fliessende Bewegung des gregoriani- 
schen Gesanges den mündlichen Unterricht unentbehrlich 
machen. Um jedoch das Behalten des Gelernten zu er- 
leichternj wandte Romanus gewisse Buchstaben und Zei- 
chen an, die er den Neumen beifügte. Er hat sie vielleicht 
nicht selbst erfunden; denn man findet sie auch in Manu- 
scripten anderer Herkunft. Da er sie indess vornehmlich 
anwandte, nennt man sie nach ihm Romanische Zeichen. 

Die Buchstaben im Besondern erhielten durch den 
seligen Notker, der sie erklärte, den Namen signißca- 
tivcB. Sie sind bestimmt, in den Stellen, wo der Sänger 
sich leichter irren könnte, gewisse Weisungen zu geben. 
Im Einzelnen beziehen sie sich entweder 

♦) Die Bibliothek von St. Gallen bewahrt noch eine grosse Zahl Antiphona- 
rien und Gradualien von hohem Alter; eines davon, das P. Lambillotte in 
Facsimile herausgegeben hat, ist vermuthlich mit Romanus gleichzeitig, und 
selbst wenn man dies bezweifeln wollte, ist es doch unmöglich, das ehr- 
würdige Monument sowie die anderen der gleichen Schule nicht als eine ächte 
Quelle des von Romanus gelehrten Gesanges anzusehen. 
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I.) auf die Tonverhältnis 

a, l, s bedeuten die Erhol 
vatur, — sursum. 

d und i die Vertiefung : a 

e die gleiche Tonhöhe wie beim vorhergehenden Ton : 
equaliter (sonantes). 

2.) oder auf eine Eigenthümlichkeit des Tones : 

y"und k bedeuten einen hellen, kräftigen Ton, nach den 
altdeutschen Worten : frende, klänge. 

g bedeutet einen Kehllaut. 

h — eine Aspiration. 

r — eine Kräuselung des Tones. 

o — eine gewisse Emphase. 

3.) oder sie zeigen ein langsameres oder schnelleres Sin- 
gen der Note oder Formel an : 

c besagt : schnell, ceieriter, citius. 

t und p bezeichnen ein Anhalten des Tones : tem. 
prente. 

X zeigt eine Verzögerung, eine Art Pause an : exspeäa. 

4,) Daneben finden sich noch folgende Buch.staben : 

b in Verbindung mit anderen Buchstaben schärft deren 
Beobachtung ein : bi — bene ieneie. 

m mahnt zur Mässigung : mediocriter. 

n fordert eine lebhaftere Aufmerksamkeit : nota. 

5.) Die Buchstaben q, v,y, z dagegen bezeichnen nichts, 
wie Notker sagt, ohne Zweifel weil sie nicht vorkommen. 

Die Anwendung und die Wichtigkeit dieser Buchstaben 
möge folgendes Beispiel erläutern. Oft findet sich am 
Schlüsse des Versikels eines Graduale oder Alleluja die 
eine oder die andere der nachstehenden Formeln : 
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Wie leicht konnte der Sänger die eine für die ändert 
nehmen! Um nun alle Unsicherheit zu heben, ist in den 
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Manuscripten von St. Gallen bei der zweiten Weise ein z 
f. (iusum) am Climacus unten angehängt, gerade da wo 
beide Modulationen von einander abweichen. Für den 
Sänger bedeutete dieses : Hab' Acht; du könntest versucht 
,;Sein, nur bis D hinabzusteigen; du musst aber dies auslas- 
sen und bis C hinabgehen. 
Neben den Buchstaben finden wir, wie gesagt, auch 
^: Striche und Punkte an die Neumen angehängt, und zwar 
. gleichfalls nur da, wo der Sänger vor einem Fehler gewarnt 
werden soll und daher eines Merkzeichens bedarf. 

So ERHIELT die Clivis oben einen Bogen,^ die Virga einen 

Punkt; ausserdem haben gewisse Punkte eine besondere 

; Gestalt.^ Ferner sind der accentus gravis oder der Fuss 

jdes Podatus und die Striche des Torculus stärker als 

[gewöhnlich. 

VIRGA. CLIVIS. PODATUS. TORCULUS. 

CLIMACUS. PES SUBDIATESSERIS. SCANDICUS SUBBIPUNCTIS. 

; /:. /. Ä /'^ 



Ein Punkt an der Virga, ein kleiner Bogen an der Cli- 
vis, eine Verlängerung des Punktes zeigen eine langsamer 
. werdende Bewegung an ; sie trifft oft zusammen mit dem , 
i was Guido von Arezzo die mora ultimce vocis nennt. 

■ 4 /^ ^ 
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1 Derselbe hat ganz anderen Ursprung und Widere Bedeutung als der 
scheinbar analoge Punkt der Guidonischen Schrift ; hier bezieht er sich auf 
den Rhythmus, bei Guido ist er lediglich eine Modification des Schriftzeichens. 

2 In anderen Manuscripten, z. B. im Codex von Montpellier ist der letzte 
Punkt des Climacus regelmässig zu einer Virga verlängert. Dies ist aber nur 
einer Manier des Copisten zuzuschreiben, ähnlich wie man das i am Schlüsse 
mancher Worte griechisch schrieb, wie in Henry, oder zu j verlängerte, wie 
in der römischen Zahlenschrift ij. üj. viij. etc. 
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Hier ruht die Stimme ein wenig am Ende jeder Grup- 
pe; bei der letzten beginnt die verstärkte Verzögerung 
sogar schon auf der vorletzten Note. Daher findet man 
diese Zeichen besonders am Ende der Gruppen und in 
grösserer Anzahl da, wo die Pause grösser ist. Diese 
langsamere Bewegung könnte man leicht auch ohne diese 
Zeichen beobachten, vorausgesetzt dass die Gruppen gut 
vertheilt sind, und ihr Raum auf den Linien wohl abge- 
messen ist. 

Von diesen Buchstaben und Zeichen, welche sich nur 
in einer kleinen Anzahl von Manuscripten finden, haben 
die, welche auf die Intervalle Bezug haben, a, 1, s, i, in 
Folge der Notenlinien ihre Wichtigkeit verloren, während 
diejenigen, die eine besondere Eigenschaft des Tones 
anzeigen, selten oder ad libitum gebraucht werden, wie 
überhaupt alles rein Ornamentale in der Musik. 

Es GIBT in den Romanischen Manuscripten drei Arten 
von Clivis. Die erste hat kein besonderes Zeichen, weil 
ihre Ausführung leicht ist ; über der zweiten steht ein klei- 
nes c, welches anzeigt, dass man die Neume schnell, leicht 
singen soll; die dritte ist mit einem wagrechten Striche 
bezeichnet, der eine langsamere Bewegung andeutet. 

GEWÖHNLICHE CLIVIS. KURZE CLIVIS. GEDEHNTE CLIVIS. 

A J /f 

Dieser Horizontalstrich wurde mit Unrecht von Eini- 
gen als ein umgelegtes c aufgefasst; man vergass, dass die 
Zeichen der kursiven Schrift leicht von selbst eine 
Krümmung erhalten. 

Eine andere Eigenthümlichkeit der Manuscripte von 
St. Gallen, die ebenfalls in andere Bücher überging, ist 
die Form, welche der Torculus und der pes subbi- 
pun(ftis in gewissen Fällen annehmen. Sie scheinen dann 
den Punktneumen, denen sie doch ferne stehen, ent- 
lehnt zu sein. Der Torculus heisst in dieser Gestalt /r^- 
punctum und A^x pes subbipunctis einfach subbipunctiivt. 
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GEWÖHNL. TORCULUS. TRIPUNCTUM. PES SUBBIPUNCTIS. SUBBIPUNCTUM. 



••. 



Der praktische Unterschied hesteht darin, dass in bei- 
den Formeln, beim tripunctum und subbipunctum , die er- 
sten beiden Töne auf der gleichen Stufe oder im Intervall 
eines Halbtones von einander stehen. 

Auch eine Art pes quassus oder salicus haben diese 
Manuscripte; seine Form ^ ist nahezu die des Quilisma, 
mit dem er in der That die Klangbedeutung gemein hat; 
der Unterschied ist nur, dass er eine grosse Terz anzeigt 
und zwei Windungen statt drei aufweist. 

Diese Eigenthümlichkeiten, welclie in den meisten 
Handschriften fehlen, werden in den betreffenden Codices 
mehr oder minder häufig angewandt, ohhe dass dadurch 
ein sachlicher Unterschied oder Gegensatz bedingt würde. 
Vielmehr beweist diese Mannigfaltigkeit einfach, dass die 
Manuscripte nicht bloss Copien sind, sondern alle, wenn 
auch oft in besonderer Weise, den gleichen melodischen 
Sinn geben, zu denselben praktischen Resultaten führen 
und damit die gregorianische Tradition nur mehr und 
mehr bekräftigen. 

So VOLLKOMMEN man sich die Schriftzeichen auch 
denken mag, so können sie doch nicht all die vielfachen 
Schattirungen des Sprachrhythmus, der auch der Rhyth- 
mus des Chorals ist, ausdrücken; gar Vieles wird in der 
Sprache wie in der Musik dem natürlichen und guten 
Geschmack überlassen bleiben. Die Note kann das geis- 
tige Verständniss fördern, nicht schaffen; vielmehr muss 
dieses selbstmächtig das Wort als Träger des Gedankens 
erfassen und mit dem rechten Sinne auch den rechten Aus- 
druck herausfühlen. Dieser geistige Hauch ist der wahre 
Accent der Sprache ; er verbindet und beseelt die materi- 
ellen Glieder des Satzes, die Silben und Worte, und 
bringt in Sprache und Gesang die verschiedenen Modula- 
tionen zu Stande, deren Spiel beiden eine Lebensbeding- 

6. 
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ung ist. Wenn Jemand eine Sprache nicht versteht und 
dennoch versuchen will, ihre Laute nachzuahmen, so mö- 
gen ihm die Accentzeichen, die Interpunktion oder Nota- 
tion dabei von Nutzen sein ; sie sind aber an sich unge- 
nügend und werden oft sogar ein Hinderniss. In der irri- 
gen Meinung, dass in ihnen das ganze Geheimniss einer 
guten Aussprache liege,* will man alle Aufmerksamkeit 
des Lesers oder Sängers auf diese Zeichen lenken, so dass 
gerade diese wohlgemeinten Anstrengungen, weil über-' 
trieben, den Misserfolg hervorrufen. 

In den Romanischen Buchstaben haben wir also ei« 
glänzende Bestätigung unserer Erklärung der Neumen; 
würden letztere Intervalle, Zeitdauer, Tonkraft angeben, 
so hätte Romanus nicht daran gedacht, die Sänger durch 
neuerfundene Zeichen zur besseren Auffassung und Be- 
obachtung des mündlich Gelernten anzuleiten. 

Ebenso liefern diese Zeichen den Beweis, dass die gre- 
gorianischen Melodien eine grosse Mannigfaltigkeit im 
Ausdruck haben ; diesen kann man ihnen geben, ohne dass 
man in den Neumen sucht, was nicht darin enthalten ist. 

Nach dem Gesagten weist also die Notenschrift einer 
jeden Epoche gewisse charakteristische Besonderheiten 
auf. Manches davon erkennen wir als regelrechte Ent- 
Wickelung, anderes als Neuerung; ein Theil hat nur 
mehr für den Archäologen Interesse, ein anderer blei- 
benden praktischen Werth. 

Wir unsererseits sind bestrebt, die alten Neumen so 
treu als möglich in leicht verständlichen und durch lieber- 
lieferung geheiligten Formen darzustellen und so die der 
Vergangenheit schuldige Ehrfurcht mit den Bedürfnissen 
der Gegenwart zu vereinigen ; der Fortschritt, dem wir 
huldigen, ist nicht Umkehrung. 

^^ 




Siebentes ÄapiteL — wesen und Bedeutung 

DER VERSCHIEDENEN NOTENFIGUREN. — DIE 
ALLEN FORMELN GEMEINSAMEN REGELN DER 

AUSFÜHRUNG.^^«^^^^'^^^'^^^^*v.^^^ 

IE altherkömmlichen Choralnoten sind entwe- 
der einfache oder zusammengesetzte. Die ein- 
fache Note, d. i. jene, welche allein über einer 
Silbe steht, hat immer quadratische Gestalt, 
rhombisch in Spanien, geschwänzt in Italien, einfach in 
Frankreich. In letzterem Falle wird die catcdata ^ nur 
gebraucht, wenn mit anderen zu einer Notengruppe ver- 
bunden. 

Wie wir später sehen werden, hat die einfache Note aus 
sich für den Rhythmus keinen Werth, sondern erhält ihn 
einzig von der unter ihr stehenden Textsilbe. Die Alten 
dachten daher nie daran, diese Note nach den verschie- 
denen Nuancen, die dem Texte entsprechen mögen, ver- 
schieden zu schreiben. Im syllabischen Gesang ist es der 
Text, der die rhythmische Bewegung unumschränkt be- 
herrscht, und die ihm schuldige Aufmerksamkeit könnte 
(licht ohne Nachtheil der Note zugewandt werden, die 
fiur die Intervalle, keineswegs den Rhythmus angibt. 

Die zusammengesetzte Note, Formel, Figur oder 
Neume, wie man sie nennen will, hat je nach der Zahl 
md Stellung der verbundenen Elemente verschiedene 
j^estalt. Obwohl wir diesen Gegenstand schon berührt, 
nüssen wir doch die einzelnen Formeln eingehender nach 
Etymologie und Praxis erläutern. 

I.) Der Podatus hat zwei Töne. .Um deren Verbindung 
)esser auszudrücken, stellte die alte Tradition dieselben 
ibereinander; hätten doch anders die beiden Quadrat- 
loten, besonders bei weiten Intervallen, nicht genug Zu- 
ammenhang gehabt. 
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VERBUNDENE TONE. GETRENNTE TONE. 



: 



2.) Der Scandicus hat drei aufsteigende Töne. In 
der Übersetzung fügt man dem Podatuszeichen eine 
geschwänzte Note bei J 1 , entsprechend der neumatischen 
Virga. Man dürfte statt dieser nicht eine einfache Note 
nehmen J ; denn diese würde mit den anderen nicht ge-* 
nugsam als eine Einheit erscheinen und der Gruppe den 
Ausdruck des Abgestutzten geben; das Auge verlangt 
nach einer Stütze, um die Note im Gleichgewicht zu hal- 
ten. So ist es eine Art architektonischer Noth wendigkeit; 
aber es ist auch eine musikalische, weil es von grosser Be- 
deutung, dass das Auge die zusammengesetzten Elemente 
mit einem Blick als einheitliches Ganzes umfasst und so 
die Ausführung leitet. 

Man kann in anderer Weise dem Podatuszeichen auch 
unten eine Note ansetzen ,■ . So geschrieben nennt man 
die Formel auch Salicus; freilich uneigentlich; denn der 
eigentliche Salicus hat diese Gestalt aS. 

Eine grössere Reihe aufsteigender Töne wird durch den 
Podatus dargestellt, den man so oft als nöthig wiederholt, 
indem man nach Umständen unten die einfache, oben die 
geschwänzte Note beifügt (Beispiele S. 90, in der Mitte.) 

3.) Die Flexa, zwei absteigende Töne, wird so ge- 
schrieben p« . Diese Form rechtfertigt sich nach dem Ge- 
sagten durch die Tradition und hat wiederum den Vor- 
theil, der Formel einen festen Halt zu geben und sie dem 
Auge klar als untheilbare Gruppe darzustellen, was zwei 
einfache Noten nicht bieten würden. 

4.) Im Climacus und anderen absteigenden Notenrei- 
hen gebraucht man Rhomben in schräg niedergehender 
Linie; die oberste Note allein ist geschwänzt. 



Ilotenfigurm un6 beten 2iusfül?rung. 85 

Die Gruppe bietet sich dem Auge auch ohne materiel- 
les Band als ein Ganzes. 

« 

5.) Der Torculus ist eine Formel mit drei Tönen, deren 
mittlerer der höchste ist. 

A i> "/l A 

Aehnliche Gruppen, jedoch mit mehr Noten am Ende, 
schreibt man mit einem Podatus und absteigenden 
Rhomben : 

Die gleichen Neumen, subbipunctis, subtripunctis etc. 
genannt, könnten vielleicht auch so übersetzt werden : 

doch nur in dem Falle, dass die absteigenden Noten sich 
eng an einander anschliessen. 

Sobald aber eine oder mehrere Stufen ausfielen, würde 
die Gruppe keinen Zusammenhang mehr haben, während 
man den aus dem Podatus hervorfliessenden Rhomben, wie 
beim Climacus, sofort die Zusammengehörigkeit ansieht. 

mittelmässig. schlecht. gut. 






6.) Den Porreftus übersetzen wir in nachstehender 
Weise : 



S=:=l5j 



N 



aga afg %^^ 

Die beiden ersten Töne werden also, der ursprünglichen 
Notenform und der Tradition entsprechend, durch eine 
verlängerte Note geschrieben und erscheinen so mit dem 
dritten als einheitliche Figur. 
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7.) Der Scandicus flexus ist aus einem Podatus und 
einer höher stehenden Flexa zusammengesetzt. 



6^ 



Beispiel : * g f ^ 



?t=F^ 



Es sind keineswegs zwei getrennte Formeln, wie der 
Umstand zeigt, dass beide Glieder der Gruppe enge an- 
einander gerückt sind; anders wäre es, wenn sie- weiter 
auseinander stünden. 



öfr 



?^F3=t 



In diesem letzteren Falle haben wir je zwei selbstän- 
dige Gruppen. 

8.) Der Pressus und die zusammengezogenen Figuren. 
Den Pressus oder eine demselben analoge Wirkung er- 
hält man, sobald zwei Formeln, deren erste auf der Stufe 
schliesst, mit welcher die folgende beginnt, zu einer 
Gruppe vereinigt werden. 



PRESSUS. 



SYNCOPE. 



C ^> >\ 1%, 




^^ 



Pressus oder noiae pressae heissen die beiden auf glei- 
cher Stufe nebeneinander stehenden Noten. Rücken sie 
dagegen weiter auseinander, so hat man je zwei verschie- 
dene Formeln, aber keinerlei Pressus mehr. 



e ^ ^ M — ^ 



^ 



"^ 



9.) Den Strophicus in seinen verschiedenen Gestalten, 
sowie ähnliche Formen stellt man durch neben einander 
stehende, einfache Noten dar : 
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Apostropha ■, distropha ■■, tristropha ■■■, strophicus 
flexus ^^^^Kyßexa strophica oder clivis cum orisco ^a, 
salicus oder/^i" qtiassus w^, pes stratus j*. 

Eine Bemerkung über quilisma und semivocalis müssen 
wir auf später versparen. 

Ausser diesen allergewöhnlichsten Formen kommen 
auch andere vor, deren Zusammensetzung indess nichts 
Neues bietet. Die gegebenen Erläuterungen reichen voll- 
ständig aus, um jede Formel zu erklären, und lassen die 
zu Grunde liegenden Elemente sofort herausfinden : ^^^^- 
liter ipsi soni jungantur in ununiy vel distingtcantur ab 
invicem. (Hucbald.) 

In der That kommt Alles darauf an, dass diese Grup- 
pirung der Noten richtig verstanden werde. Sie soll dem 
Auge die Einheit einer melodischen Formel gleichsam 
vormalen; wenn je etwas nicht diesem Zwecke dient, so ist 
es eine kalligraphische Zuthat oder eine Reminiscenz an 
die alte Neumenform. 

Wir können nunmehr als allgemein gültigen Grundsatz 
folgende Regel aufstellen: 

Die Töne, welche in der richtigen Notenschrift 
durch eine einzige Notengruppe dargestellt sind, 
müssen auch in der Ausführung möglichst eng ver- 
bunden werden. Die innere Berechtigung dieser Regel 
ergibt sich von selbst. Trotzdem erfordert die Anwen- 
dung bei mehreren Formeln besondere Bedingungen. 

Nehmen wir zum besseren Verständniss eine bestimmte 
Notenfigur. MIM 




iV~ iC ^ i^ ^C "^ [\ , ^ ' ■', 



N» I. NO 2. NO 3. NO 4. , NO 5. 

In dem Beispiel N° 1 bilden die fünf Töne/^ ^/ ^ nach 
der Schreibweise der Alten nur Eine Gruppe und werden 
von ihnen auch Eine Note genannt; man muss sie also 
auch im Gesang verbinden. Dazu ist aber 



1^ 
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I.) Offenbar nothwendig, dass man die ganze Gruppe 
in einem Athemzug singe. Eine Pause in ersterer For- 
mel würde sie in zwei Gruppen theilen. Wollte z. B. 
der Sänger nach dem zweiten Ton athmen, so wäre die 
seinem Gesang entsprechende Notenfigur N"* 2 und der 
melodische Eindruck ganz abweichend von dem der 
Figur N° I. 

2.) Nicht weniger müsste, wenn auch nicht auf so merk- 
liche Weise, die Einheit der Formel leiden, wollte man 
auf einen der Mittel töne einen Nachdruck legen, ihm 
eine längere Dauer geben. Die Wirkung wäre die der 
Figur N° 3. Obwohl in Einem Athem gesungen, bilden 
diese Töne keine Einheit mehr, weil sie nicht in Einem 
Zuge fortklingen; denn auch die Störung der melodischen 
Bewegifng schädigt die Einheit der Formel, ihren Sinn 
und ihre beabsichtigte Wirkung. 

Eine Beschränkung erleidet diese Regel beim Pressus 
und ähnlichen Formeln, welche verdoppelte Töne auf der 
gleichen Stufe haben und somit eine Verlängerung bedin- 
gen. Diese Ausnahme bekräftigt aber die Regel; denn hier 
bezweckt die Doppelnote eine besondere melodische Wir- 
kung, welche eben in der Verlängerung des Klanges liegt. 

3.) Nicht genug dass die Formel in Einem Athem und 
Einem Zuge, ohne Unterbrechung wie ohne Anhalten 
vorgetragen werden muss, wird auch noch erfordert, dass 
dieselbe so viel als möglich mit einem einzigen Impuls der 
Stimme gesungen werde. Wir sagen ,, so viel als möglich ", 
weil es Fälle geben kann, wo eine leichte Erneuerung der 
bewegenden Stimmkraft nothwendig erscheint. So müssen 
die fünf Töne der Figur N° i. wo möglich in Einer Be- 
wegung ohne erneuerten Nachdruck der Stimme vorge- 
tragen werden. Anders, wenn man will, in den Figuren 
N° 3. und 4; man würde dann aber trotz der gleichen 
Noten jedesmal eine andere Melodie erhalten. 

Vor allem hüte man sich, bei diesen Formeln, wie über- 
haupt im Gesang, die einzelnen Noten durch hervorge- 
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stossene oder schwerfällige, plumpe Töne wiederzugeben. 
Diese Unart zerreisst gleichsam die Perlenschnur der Me- 
lodie und macht jeden Gesang unmöglich ; denn isolirte 
Töne wie Beispiel N° 5 bilden ein barbarisches Unding. 

Das Gesagte fassen wir in folgender Regel zusammen : 

Die fliessende Bewegung der Töne innerhalb 
einer Formel darf man weder durch Athmung noch 
durch Verlängern eines Tones noch durch die Er- 
neuerung des Nachdrukes, den man anfangs der 
Stimme gegeben, unterbrechen. 

Nachstehende Bemerkungen mögen die Anwendung 
dieser Regel auf verschiedene Formeln erleichtern. Vor 
allem gilt es, 

I. Bei einer absteigenden Reihe die Töne gut zu ver- 
binden. 



ti^ ti= t^ 

^^z i^^i: zz^; 




•Die Virga an der Spitze der Gruppe verlangt gewöhn- 
lich mehr Insistenz der Stimme, weil aus dem dem ober- 
sten Tone gegebenen Nachdruck die folgenden Töne her- 
ausfliessen und daher immer leichter, schwächer klingen. 
Dabei hüte man sich vor zu schneller oder gewaltsam 
ruckweiser Bewegung; nicht minder sind jene leichteren 
Stösse zu meiden, welche di^ Tonlinie zerbröckeln wür- 
den. Vielmehr müssen die absteigenden Töne sein, wie sie 
Papst Johannes XXII. verlangt : descensiones temper atae 
(Bulla Doßa san^orum). Diese Regel soll weder den 
Wohllaut zerstören noch eine gewisse Leichtigkeit hin- 
dern, welche eben zwischen Schleppen und hastigem Eilen 
die richtige Mitte bildet. Immer aber gilt, die Töne recht 
miteinander zu verbinden. 

Bei einer Reihe von mehr als zwei oder drei ab- 
steigenden Tönen könnte man den Nachdruck in der 
Mitte der Formel erneuern, doch ohne aufs Neue Athem 
zu holen oder einen Ton zu verlängern. 
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N"" ^ ^»^ NO 2 ffi, NO 3 fli^ N« 4 Hi ^ ~ 

Die Notengruppe z. B. N** i, die häufig vorkommt, 
muss in Einem Athem und in Einem Zuge, überhaupt als 
ein Ganzes gesungen werden; indess geht diese Einheit 
nicht verloren, wenn man z. B. auf den dritten Ton einen 
kleinen Nachdruck legt. In alten Manuscripten findet sich 
die gleiche Formel demgemäss wiedergegeben, wie in 
N. 2 und 3; während N. 4 eine eigentliche Zweitheilung, 
zwei Gruppen aufweist. 

2. Eine ähnliche Unterabtheilung der Figur findet bei 
aufsteigenden Tönen statt. Während die alten Neumen 
stets eine gleichmässig aufsteigende Reihe haben, deutet 
die spätere Notenschrift gewisse kleine Gruppen an, in 
folgender Weise : 



Sn oder iP ; «p oder jfl ; B oder J^ oder tff 



etc. 



) In der That ist es schwer, mehr denn zwei oder drei 

'' aufsteigende Töne ganz ohne Erneuerung der Stimmkraft 

zu singen. Man kann daher auch hier jeder kleinen Grup- 
pe einen geringen Nachdruck geben, was an sich nicht 
ohne einen gewissen Wohlklang ist, während ein zu hefti- 
ges oder auch nur zu hastiges Aufsteigen etwas Keckes 
und Beleidigendes hat. Darum verlangt Papst Johann 
XXII. wiederum ascensiones pudicae. Man darf indess das 
Ende eines jeden kleinen Untergliedes nicht durch Ziehen 
oder Verzögern merklich machen, weil dadurch die Figur 
in ebenso viele unterschiedene Theile zerlegt würde. Ein 
solches Verweilen oder Anhalten wäre nur da angebracht, 
wo die Podatus, obgleich zu einer Textsilbe gehörig, so 
gestellt sind : . 



g " nicht r 
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In letzterem Falle muss die Theilung, wenn nicht 
durch eine Athmungspause, so doch durch Dehnung der 
einzelnen Schlusstöne hervorgehoben werden. Hierüber 
später mehr. 

3. Mehrere auf gleicher Tonstufe nebeneinander ste- 
hende Noten bezeichnen eine Tondauer, welche der Zahl 
der Noten entspricht. Dies ist der Fall beim 

PRESSUS. STROPHICUS und ORISCUS. 



u» 



5^v: 



Viele Au6loren, besonders Johann von Muris, nennen 
alle diese Doppelnoten Pressus. Indess haben wir gesehen, 
dass Pressus, Strophicus und Oriscus in der alten Nota- 
tion eine deutlich unterschiedene Form hatten und in der 
Ausführung von einander abweichen. Der Pressus bezeich- 
net einen gedehnten Ton, der Oriscus eine Note, welche 
Silben oder Melodiegruppen verbindet, der Strophicus 
eine Reihe von leicht wiederklingenden Tönen, ein Vi- 
briren auf gleicher Tonhöhe oder in der Distanz eines 
Halbtones. 

Eine andere melodische Verzierung dürfen wir hier 
nicht übergehen, obwohl dieselbe in der Quadratnoten- 
schrift vollständig verschwunden ist. Wir meinen das von 
den Alten oft erwähnte Quilisma. Dies Zeichen findet 
sich nur bei aufsteigender Bewegung und deutet einen 
tremulirenden Ton an. Treniula est neuma qtcam grada- 
tum vel qitilisma dtcimus. (Aribo Scholasticus, Muszca, 
Gerbert II. S. 215.) Ebenso spricht Engelbert: Est vox 
tremula, sicut est sonus flatus tubae vel cornu, et designa- 
tur per neumani quae vocatur quilisma. (lib. II. cap. 29.) 
Johannes von Muris weicht hier dagegen wiederum von der 
Tradition ab, indem er dem Porrectus und Torculus den 
Namen Quilisma gibt. Wir drücken das Quilisma durch das 
Zeichen • aus. In den Manuscripten findet sich die tremu- 
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lirende Note des Quilisma meist zur Verbindung zweier 
Töne, die eine kleine Terz voneinander entfernt sind. 



t=i 




i 



t? 



Sursum corda. Sanctus- 

Es SCHEINT nicht, dass man in diesem Falle die Mittelnote 
Ä sang ; vielmehr Hess man die Stimme so zu sagen um 
das a sich herumbewegen ^ (quilisma ^tüXtw, volvOy nota 
volubilis), bevor man zum c aufstieg, etwa a h a g a c 
oder a g a c. 



Die <— y 

Stelle - 



1 



^ 



Sursum corda. 



könnte man 

daher so 

singen : 



Sur- sum corda. 



In einigen Kirchen ist noch eine Spur dieser Auffas- 
sung des Quilisma geblieben, indem die Schlussformel 
des Evangelium 




Qui habet au-res audi- endi audi- at. 
daselbst so gesungen wird : 




Qui habet aures au-di-en- di audi-at. 



Man begreift übrigens, wie bei den Punktneumen das 
Quilisma eine dem Porrectus ähnliche Form haben 
konnte: Vielleicht hat gerade diese Aehnlichkeit beider 
Figuren Johann von Muris veranlasst, dem Porrectus den 
Namen Quilisma zu geben. 

^ Sollte damit nicht hinreichend bestimmt jene liebliche Tonfloskel ange- 
deutet sein, die in der heutigen Musik mit w (Doppelschlag) bezeichnet wird? 
(Anmerkung des Uebersetzers.) 
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Das Quilisma ist ein tremulirender, aber kein verlän- 
gerter Ton; es erfordert im Gegentheil eine gewisse 
Leichtigkeit der Bewegung ; sonst würde es zu einem 
misstönenden Mäckern. Ueberhaupt waren Quilisma und 
Strophicus nicht leicht zu singen. Dies erhellt aus dem 
Berichte, den die Auetoren von der Einführung des römi- 
schen Gesanges im Frankenland geben. Daher dürfte das 
Quilisma an manchen Orten bald in Vergessenheit gera- 
then sein ; stösst man doch auf eine ziemliche Anzahl selbst 
alter Manuscripte, in denen dieses Zeichen unterdrückt 
oder durch eine einfache Note ersetzt ist. Letzteres ist in 
sämmtlichen Ausgaben mit Quadratschrift der Fall. 

Zu WÜNSCHEN wäre, dass diese Ziernoten wieder im Ge- 
sänge Aufnahme fänden. Indess schädigt die Unterlassung 
die Melodie nicht gerade wesentlich und ist einer man- 
gelhaften Ausführung vorzuziehen. 

Es IST immerhin besser, der Tremulante des Quilisma, 
dem Vibriren des Strophicus, der Wellenbewegung des 
Oriscus zu entsagen, als diese feinen, zarten Verzierungen 
zu verzerren. Dem Strophicus und Oriscus entspricht eini- 
germassen eine Verlängerung des Tones; das Quilisma 
z. B. in Sursum corda kann man etwa geben, indem 
man auf das a einen ziemlich kräftigen Nachdruck legt 
und ihm eine so markirte Rundung ertheilt, dass es wie 
von selbst einen Aufschwung erhält und alsbald möglichst 
leicht und ohne Stoss durch das h zum c hinaufgeht, das 
unverändert bleibt in seinem gewöhnlichen Klang. 

Kehren wir nun zu unserem Gegenstand zurück. 
Hauptsache ist die möglichst enge Verbindung der Töne 
einer Gruppe unter den angegebenen Bedingungen; das 
muss aber mit reiner, klarer Stimme geschehen. Daher 
möchten wir dem Sänger noch folgende, höchst wich- 
tige Punkte zur Beobachtung empfehlen. Beim Ueber- 
gehen von einem Tone zum andern auf dem gleichen 
Vokal müssen die Sprachorgane : Lippen, Zunge, Zähne, 
Gaumen, die ganze Mundstellung durchaus unbewegt und 
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ruhig bleiben; nur die Stimmritze (glottis) bewegt sich. 
Letztere allein bildet die verschiedenen Töne, nicht die 
Kehle und noch weniger die Brust. Werden die Töne der 
Reihe nach durch rohe Kehlstösse oder durch Arbeiten 
mit der Brust hervorgebracht, so heisst das nicht mehr 
singen. Werden die Sprachorgane bewegt, während man 
mehrere Töne auf einem Vokale singt, so erleidet dieser 
eine Aenderung, und statt seiner erklingen übel ange- 
brachte Mischvokale. Zuweilen rriengt man ebenso nach- 
lässig unnöthige Consonanten ein, wie l^t^m,n, was noch 
schlimmeren Eindruck macht. 

Zwei Consonanten zwischen den Vokalen zweier Sil- 
ben unterbrechen den Sington; sonst aber muss der Ton 
überall voll und rein bis zu Ende ausklingen. Im Augen- 
blick, wo man den Mund schliesst, muss der Ton schon 
geendet sein, und nicht minder soll der Mund schon 
regelrecht geöffnet sein, wenn ein Ton beginnt. 

Auf die praktisch wichtigen Fragen werden wir zurück- 
kommen. Im Vorhergehenden haben wir die Formeln 
allein in Betracht gezogen; es gilt aber auch, ihre Bezie- 
hung zu den verschiedenen Textsilben zu beachten. Wir 
haben also später noch den Einfluss zu untersuchen, den 
die Textworte auf den Werth der Noten haben. 

Um aber die gerechten Ansprüche, welche der Text 
im Gesang machen darf, zu erkennen, müssen wir erst 
kurz sehen, was die richtige Pronuntiation des Lateini- 
schen in der einfachen Recitation erfordert. 

Damit kommen wir auf die Verwandtschaft zwischen 
Sprache und Gesang zurück. Beide verwenden die glei- 
chen Elemente zu ihren kunstvollen Gebilden, nämlich 
Töne, die nach Modulation, Kraft und Dauer verschie- 
den sind und zu den einzelnen Gliedern der Rede oder 
zu den Theilen eines melodischen Satzes mannigfaltig 
verbunden werden. Es darf daher nicht überraschen, 
wenn viele Regeln über Natur und Verbindung der Töne 
der Sprache und dem Gesänge gemeinsam angehören, 
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und die Gesetze des Choralgesanges öfters in der Gram- 
matilc zu suchen sind. Dazu wird ja ein grosser Theil 
des kirchlichen Ofificiums bloss mit lauter Stimme recitirt, 
und unter den gesungenen Stllcken sind manche so ein- 
fach gehalten, dass sie sich kaum über die gewöhnliche 
Lesung erheben. Diejenigen Texte aber, die mit reiche- 
ren Melodien ausgestattet sind , setzen, wenn nicht di^ 
Anwendung, so doch die Kenntniss der Regein dqs 
einfachen Lesetones voraus. 






Tidites ^apiteL — ausspräche und Betonung 

DES LATEINISCHEN. '^<N^.^^^'^N.^*>^-^^^ 

INE gute Ausführung des Chorals erfordert of- 
fenbar vor allem Andern, dass die Melodie nur 
dient, um die Worte zur Geltung zu bringen. 
Die Gesetze der Kirche, das einstimmige Ur- 
theil der Au6loren, der gesunde Sinn schon verpflichten 
den Sänger, immer den Text in Ehren zu halten, ihn ver- 
ständlich und erbaulich vorzutragen, seine Stimme mit den 
Gefühlen in Einklang zubringen, welche er nahelegt. Hie- 
rin liegt unbedingt das Fundamentalprincip für den kirch- 
lichen, liturgischen Gesang/ Es muss also der Sänger 
wohl darauf achten, dass die Worte, die er singt, auch ver- 
standen werden können. Curandum est, sagt Benedift 
XIV. in seiner Constitutio ** Annus qui *', ut verba qtiae 
cantantur plane perfe^leque intelligantur. Die Melodien 
sind gedichtet, dem liturgischen Worte grössere Kraft und 
Tiefe des Ausdrucks zu geben, sagt der hl. Bernhard, 
cantMS sensu7n litterae non evacuet, sed fecundet, (Ep. 312.) 
Sobald man die Worte nicht mehr verstehen kann, sind 
sie völlig unnütz; die Melodie, welche von keinem Wort 
mehr getragen wird, geht aller Kraft und liturgischen 
Schönheit verlustig. Text und Melodie bedingen sich ge- 
genseitig. Der Gesang ist ein Sprechen in Tönen; er darf 
aber auch bei der reichsten Modulation nicht aufhören, 
ein wirkliches Sprechen zu sein. Man kann daher auf den 
ganzen Choralgesang ausdehnen, was Jakob Eveillon von 
der einfachen Psalmodie sagt : A£lio loquentis est; et ideo 
fieri debet intelligibiliter, idest, ex teniperatione linguae et 
vocis^ ut et ipsi qui canunt et qui ex altero choro auscul- 

^ Qui dunque la prima copdizione imposta aUa musica daUa natura stessa 
deUa instituzione liturgica h che il canto renda intelligibiliy anzi piü intelli- 
gibili le parole : si canta non per allettare il senso , ma per agevolare Tintel- 
ligenza (Civiltä Cattolica 1856. vol. IV.) - 



tani, atire ac mente percipia7it ea quae dicuntur. (De refta 
psallendi ratione Über, au6lore Jacobo Eveillon, presby- 
tero, Ecclesiae Andegavensis canonico. Cap. ii. art. I.) 

Wie abweichend sich die Aussprache des Lateinischen 
in den einzelnen Ländern gestaltet, wird unseren Lesern 
nicht unbekannt sein. Fremde haben desshalb oft Mühe, 
einer lateinischen Unterhaltung zu folgen oder sich selbst 
I verständlich zu machen, wenn auch sonst alle Bedingun- 
' gen vorhanden sind. In der Regel hängen diese Verschie- 
denheiten mit den Eigenthümlichkeiten der Landesspra- 
che zusammen, von welcher natürlich die Bildung der 
Sprachorgane mehr oder minder beeinflusst wird. Es ist 
daher eine vollkommene Einheit der Aussprache kaum 
möglich. 

Die erste Regel der lateinischen Ausspracheist, 
dass jeder Laut, Consonant oder Vokal genau, klar 
und deutlich ausgesprochen werde. Die richtige 
Aussprache der Laute bedingt die der Silben und diese 
wiederum die der Worte. Das genügt indess noch nicht, um 
gilt und verständlich zu sprechen. Die Nebeneinander- 
stellung der Silben ergibt noch keinWort; dieselben müssen 
sich zu einem untheilbaren Ganzen zusammenschliessen, 
gerade wie die auszudrückende Idee einheitlich ist. Die 
einzelnen Silben besagen noch nichts; erst in lebendigem 
Verein geben sie einen Begriff. Ich denke z. B. an die Stadt 
Rom und sage Roma; der Gedanke ist untheilbar und kann 
nicht zur Hälfte auf jede der beiden Silben gelegt werden; 
darum spreche ich auch beide in Einer Bewegung. Diese 
einheitliche Bewegung aller Silben eines Wortes 
ist das eigentliche Wesen der Accentuirung, und sie 
ist — die Regel über alle Regeln für die Aussprache. 
Der Accent beschränkt sich nicht darauf, durch wech- 
selweise Vertheilung von Ton und Nachdruck der Reci- 
tation Leben und Bewegung einzuhauchen; seine Bedeu- 
tung liegt vielmehr tiefer im innersten Wesen der Spra- 
che. Er formt die Silben zu einem lebendigen Ganzen und 
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lässt das Wort abgeschlossen vor dem Ohre erklingen; er 
einigt alle Bestandtheile des Wortes wie um einen Cen- 
tralpunkt, und durch diese organische Gliederung gestaltet 
sich das Wort trotz der Mehrzahl seiner Silben zum Aus- 
druck der Einen Idee. 

Ein jedes Wort wird so bei richtiger Aussprache durch 
eine einzige Bewegung der Stimme, einen Impuls gebil- 
det, der mit der ersten Silbe beginnt, auf der Haupt-oder 
Accentsilbe am stärksten ist und mit dem Wortende er- 
lischt. Bis zur Accentsilbe scheint die Stimme zu steigen, 
nach derselben fällt sie wieder und ruht, um alsbald eine 
neue Hebung zu beginnen. 

Die Hauptsilbe macht sich dem Ohre durch einen stär- 
keren, höheren Ton bemerkbar, während die anderen Sil- 
ben mehr zurücktreten, schwächer, dunkler klingen. Die 
Alten nannten daher die erstere syllaba acuta, wir die 
betonte, accentuirte Silbe, da ja der accentus acutus mit 
Vorzug Accent genannt wird. 

Die efste Wirkung des Accentes ist, den Ton der 
Silbe zu heben, daher er auch tonischer, Ton-Accent 
heisst. Er ist eigentlich mehr der Accent des ganzen 
Wortes als der einen Silbe. Von ihm zu unterscheiden ist 
der oratorische Accent, der den ganzen Satz umfasstund 
nicht so genau bestimmbaren grammatischen Regeln un- 
terliegt. 

Da die gute Aussprache, die noth wendige Vorbedin- 
gung des liturgischen Gesanges, vor Allem auf richtige 
Betonung sehen muss, so geben wir die Regeln der Ac- 
centuirung im Ueberblick. 

i.) Jedes lateinische Wort, das für sich allein einen 
Sinn gibt, hat auch seinen Accent. Omnis vox aliquid per 
sc significans aut acuetur autflectetur » (Diomedes.) Est in 
omni voce acuta, (Quintilian. Inst. or. I. c. 5.) Diese bei 
allen Grammatikern wiederkehrende Regel ist nach Ci- 

^ Das heisst : es hat den Acutus oder den Circumflex, der jenen in sich 
enthält. 
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ceroein Naturgesetz der Sprache. //>sa natura, quasi 
modularetur kominum orationem, in omni verbo posuit 
acutum vocem.(OrzX.ov. c. i8.) 

Auch die einsilbigen Worte haben ihren Accent. Ea 
vero quae sunt syllabae unius, erunt acuta aut flexa, 
(Quint. ibid.) 

2.) Partikeln oder auch Worte, die allein genommen 
keinen ganzen Sinn haben, sich aber dem Sinne und der 
Aussprache nach eng an einen andern Redetheil anschlies- 
sen, entbehren des eigenen Accentes. Es sind die Suffixa : 
ve, ne, sc, pse, dem, met, nam : materque, hujusce, semet, 
ubinam] ferner die Praeposition cum mit einem Prono- 
men : mecum. 

Tonlose Wörter sind : 

I.) Die Conjunctionen zu Anfang eines Satzes oder 
Satztheiles: sicut erat in principio, 

Sie erhalten aber einen Accent, wenn sie in Folge einer 
Satzverkürzung vom Uebrigen getrennt sind: Et\ Tu in 
principio, Domine, terram fundasti, — Non dixit yesus : 
Non moritur, Sed : Sic eüm volo munere donec veniam. 

Ebenso haben sie innerhalb des Satzes ihren Accent : 
tu dutem, fßcit vdro, dixit dnim. Ferner entbehren des 
Accentes 

2.) Die Praepositionen vor ihrem Substantiv und die 
mit einer Praeposition gebildeten Adverbia : super eum., 
super coelos, super nos, praeter Dominum, infra tectuni, in 
manus, de profundis, a malo, per omnia, ab auditione 
mala. 

Dem Substantiv nachfolgend sind sie betont : te pröp- 
ter, te sine, te^lum infra, m^ontem. süpra, fronde super viridi. 

Praepositiones,,., si casibus praeponuntur, gi^avantur ; 
cum^ vero praepostere ponuntur, acuto accentu, v. g. te • 
pröpter. (Priscian). 

Quintilian gibt den Grund dieser Verschiedenheit an : 
Mihi id videtur generalem accentus regulam mutare, quod 
in kts locis verba in pronuntiatione conjungimus autjunctim 
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efferimus. Nam cum dico : circum littora, duo tamquam 
unum enuntiOy dissimulata distinctione, Qtwd idem accidit 
in illo : Trojae qui primus ab oris. Separat a vero velpost- 
posita eadem vocabula a praecepto communi non recedent. 
(Inst. or. L. I. c. 5.) 

Unbetont sind auch 

3.) Die. Relativpronomen, welche nur eine Relation aus- 
drücken : Agnus Dei qui tollis. Sie sind aber betont, 
wenn sie sich nicht auf ein vorausgehendes Wort bezie- 
hen : Quf vult venire post me, Qui facit haec, Qui tollis 
peccata mundi. Qui sedes ad dexteram Patris, 

Die fragenden Fürwörter sind betont : Qui sunt isti? 
Quis revolvet nobis lapidem? Quis est qui nobis noceatf 

In diesem Sinne und mit diesen Ausnahmen sind die 
Worte Cicero's und Quintilian's zu verstehen : Natura in 
oinni verbo posuit acutam vocem. Est in omni voce acuta. 

Eine Regel aber, die keine Ausnahme duldet, ist die, 
dass jedes Wort nur eine Accentsilbe hat : nee plus una 
(Cicero). Sed nunquam pltis una (Quintilian). Es ist also 
falsch zu betonen : domindtiönes. Ebenso bei zusammen- 
gesetzten Wörtern; also nicht \ jürejurdndo, sondern y^/r^- 
jurdndo. 

Die Wahl der Tonsilbe ist aber nicht willkürlich, son- 
dern durch den Sprachgebrauch bestimmt, den man in 
folgende Regel zusanimenfasst : 

i. In zweisilbigen Wörtern ist die erste Silbe betont : 
pdter, mdter.fdcit, D(!us,fides,fi7iis,6ra, opus yttius.m^us etc. 

2. In mehrsilbigen Wörtern ist die vorletzte Silbe be- 
tont, wenn sie lang ist, andernfalls diq drittletzte. Weiter 
zurück geht der Accent nie. Nee a postrema syllaba citra 
tertiam (Cicero). Proxima extre^nae aut ab ea tertia 
(Quintil.) : bedtus, institutiöne, bravium; m^agndliay spirituL 

Die Ausnahmen, welche sich die Dichter gestatten, 
wie : Nox et tenebrae et nubila oder 

Ipsius hymnufn canit hunc libenter 
sind in der Prosa nicht erlaubt. 
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Von den Genitivformen mit langem z wie ipsius, illius 
etc. macht altdrtus mit kurzem i eine Ausnahme. 

Die drei Suffixa {voces encliticae) qtce, ne, ve ziehen in 
der Zusammensetzung den Ton auf die ihnen unmittelbar 
vorangehende Silbe des Wortes. Man sagt also nicht bloss 
homindsque, volucrdsque, sondern auch armäque^ decord- 
que, nicht drTnaqtie, decöraque. 

Dieses von allen alten Grammatikern ' einstimmig aus- 
gesprochene Gesetz kam in Vergessenheit, als die lateini- 
sche Sprache allmählig aufhörte eine lebendige zu sein. 
Vergass man doch am Ende ganz auf die Bedeutung des 
sprachlichen Accentes, wenn nicht gar auf seine Existenz 
selbst. 

Der Rückschlag dieser Sorglosigkeit machte sich, wie 
leicht begreiflich, auch in den späteren Erzeugnissen der 
Buchdruckerkunst bemerkbar, indem die Regeln der Ac- 
centverschiebung von dem Einen beobachtet, von dem 
Andern übersehen wurden. Dagegen waren die Alten 
darin sehr genau; man goss sogar ein Q-Zeichen mit Ac- 
cent wegen des häufig vorkommenden que. 

Allerdings gleicht so der Nominativ decordq7ie dem 
Ablativ, dasselbe ist aber auch bei et decöra der Fall, wo 
gleichwohl der Accent nicht geändert wird. 

Ausnahmen von dieser Regel bilden einige wenige 
Wörter, wie : ündtque, Üaque^ ütique. 

Einen Unterschied von dem erwähnten dubitativen ne 
bildet die Fragepartikel ne, indem sie zwar auch dem 
Wortende nach Art der Suffixa angefügt wird, aber ohne 
die besprochene Wirkung der Anziehung des Accentes 

^ COPÜLATIVA ^/^^ et disjun(5liva ve adjuniflae verbis, et ipsae amittunt fa- 
stigium, et verbi antecedentis longis positum acumen adducunt, et juxta se 
proxime collocant. Sic, ^«<?,ut limindque laurüsque dei. Item, ve^ vX Hyrcanis- 
ve Arabisve parant, et, calathisve Mineruae. Ne^ ut Hoininisne, ferahie, 
(Diomedes, lib. 2. de accentibus.) 

Haec (conjundlio que) et aliae duae conjundliones, ve videlicet et ne, sunt 
apud Latinos inclinativae, quas Graeci encliticas vocant. Solent enim suos 
accentus in extrema syllaba praecedentis di(n;ionis remittere. (Priscian, super 
xii. vers. Aeneid. 1. i.) 
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auszuüben; sie verbindet sich jedoch so enge mit dem 
Wort, dass dasselbe in der Vereinigung mit ihr als ein 
Ganzes betrachtet und dem entsprechend accentuirt wird 
nach den allgemeinen Regeln über die Accentuation der 
mehrsilbigen Wörter. Dasselbe gilt von den andern ein- 
silbigen Anhängepartikeln ce, se, met, dem, nam, cum 
{Praepos.) etc. Wir lesen also : vid^sne, ven^rene\ ferner : 
hujüsce, redpse, ibideniy ipsemet, ütinam, übinam, übivis, 
vobücum etc. 

Die contrahirten Vocative der Worte auf ius behalten 
den Accent auf der vorletzten Silbe, auch wenn sie kurz 
sein sollte : Ambrösi, Gregöri, wegen der ursprüng- 
lichen Form : Ambrösie, Gregörie, 

Andere Ausnahmen, die weniger wichtig und weniger 
beglaubigt sind, können wir, um nicht unnöthiger Weise 
zu verwirren, übergehen. 

Die Zusammensetzungen von facere und einigen ande- 
ren Wörtern glauben wir nach den besten Gewährsmän- 
nern so betonen zu sollen : b^nefaCy tdpefity illicy pröduc, he- 
ndfacit. 

Die lateinische Sprache, auch die liturgische, hat eine 
ziemliche Anzahl griechischer Wörter aufgenommen. 
Die vollständig in ihrer griechischen Form in die Cult- 
sprache herübergenommenen müssen jedenfalls auch grie- 
chisch betont werden; man sagt also lithöstrotos, theotöcos 
trotz der kurzen Penultima ; die lateinische Betonung die- 
ses letzteren Wortes würde sogar eine Ketzerei ergeben, 
da Maria theötocos soviel heisst als : Maria a Deo genita, 
während theotöcos den richtigen Sinn hat : Dei genitrix, 
Deipara, 

Die Betonung der griechisch- lateinischen Wörter 
ist nicht nach einem einheitlichen Grundsatz geregelt. Da 
die alten wie die heutigen Grammatiker darüber entwe- 
der schweigen oder nur ganz Unbestimmtes, selbst Conträ- 
res vorbringen, so bleibt nur der Ausweg, durch einen klei- 
nen historischen Exkurs uns Klarheit zu verschaffen. 
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Wir müssen zu diesem Behuf in der Geschichte der 
lateinischen Sprache drei Epochen unterscheiden : die 
Zeit vor Cicero, die von Cicero bis Augustus und die 
nach Augustus. Die in der ersten Periode adoptirten 
Wörter erhielten mit der lateinischen Gestaltung auch 
Bürgerrecht in Rom. Sie wurden lateinisch declinirt und 
accentuirt, was um so leichter ging, da sie meist aus dem 
äolischen Dialekt stammen, der, wie die lateinische Spra- 
che selbst, die vorletzte Silbe zu betonen pflegt. 

In der Zeit von Cicero bis Augustus entwickelte sich 
die Sprache geradeso wie Kunst und Wissenschaft der 
Römer unter dem Einflussdes griechischen Geistes. Grie- 
chische Lehrer und Ideen bedingten natürlich auch grie- 
chische Worte und Sprachwendungen. Die Kenntniss des 
Griechischen war damals für den Gebildeten unerlässlich ; 
es wurde den Römern zur zweiten Muttersprache. Das 
Latein wurde demgemäss mit neuen Wörtern, Eigenna- 
men, technischen Bezeichnungen imd rein literarischen 
Ausdrücken bereichert, oft genug mehr aus Liebe zum 
Griechischen als aus Bedürfniss; denn die Mutterspra- 
che besass meist ebenso bezeichnende Benennungen. In- 
dess fehlte es auch nicht an Widerstand. Sei es aus Patrio- 
tismus und Liebe zum Althergebrachten, sei es aus 
Unvermögen, sich einer fremden Aussprache anzupassen, 
erhoben sich Manche gegen die herrschende Strömung 
und wollten wie an Charakter, so auch in der Sprache 
Römer bleiben. Trotzdem begann man um die Zeit 
Cicero's, die griechischen Worte auch griechisch zu decli- 
niren ; jedoch erhielten sie noch nicht die regelmässige 
griechische Betonung. Letzteres geschah allgemein erst 
unter Augustus. Erschwert wurde die Einbürgerung des 
griechischen Accentes vor Allem durch seinen musikali- 
schen Charakter, der weniger als der lateinische Accent 
von der Quantität abhängig war ; er musste daher so zu 
sagen selbst Quantität werden, wodurch dann die wahre 
Quantität in Vergessenheit fiel. 
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Diese Erscheinung finden wir, wie gesagt, in der Zeit 
des Augustus. Die Wörter haben griechische Declination 
und Accentuation , d. h. der Accent wird auf die Silbe 
gelegt, auf welche ihn die Griechen legten. Er behielt so 
seinen Platz, verlor aber sein eigenthümliches Wesen und 
näherte sich dem lateinischen Accent. Die betonte Silbe 
wird, lang, und die nachfolgende lange wird kurz. Man 
sagte in der classischen Zeit eieyjo-ov, aVöpwTro;, mit langer 
Penultima ; später trat Verkürzung derselben ein und zwar 
bei den Griechen ebenso wie bei den Römern. Die Kirche 
nahm die Dinge, wie sie lagen, ohne sich viel um Cicero 
und Quintilian zu kümmern. Prudentius, der sich genau 
über die Regeln der classischen Metrik unterrichtet zeigt, 
gestattet sich manche Licenzen. So verkürzt er der Sitte 
seiner Zeit gemäss die langen Penultimen, deren Quan- 
tität durch den Einfluss des Accentes vergessen worden 
war; z. B. ist ihm die zweite Silbe in eretnus kurz trotz 
des griechischen epyjao;. 



i Regel war also, alle jene Worte griechisch zu betonen, 

« welche mit den gleichen Buchstaben und derselben Wort- 

•a endung in die lateinische Sprache hinübergenommen 

waren. So sagte man nach dem Grammatiker Servius 
(5. Jahrb.), mit welchem Quintilian dem Princip nach 
übereinstimmt r/^r^^r^. Bei lateinischer Endung war die 
Betonung freigestellt; man konnte deris sagen oder adris; 
ausgenommen war der Fall, wo die veränderte Flexionsen- 
dung auch die Accentsilbe hätte ändern müssen , wie mu- 
sicS, nzüstca. Man ging so weit, selbst gut lateinische Wort- 
formen wegen einer griechisch klingenden Endung grie- 
chisch zu betonen, oder man veränderte den Accent in 
den Flexionen eines Wortes den Regeln der griechischen 
Grammatiker entsprechend. Es wäre jetzt schwierig, 
diese verwickelten Regeln wieder in*s Leben zurückzuru- 
fen. Die Renaissance wollte es, ohne sie auch nur zu 
verstehen. Ihre Regeln waren nicht die aus der Zeit des 
Cicero und Augustus. Seit der Renaissance legt man in 
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griechisch-lateinischen Wörtern den Ton auf die Penultiriia, 
wenn sie im Griechischen lang ist; wenn sie kurz ist, auf 
die Antepenultima. So werden dife griechischen Oxytona 
wie Trivrsxoffr/], Trapacjciuy;, etc. in den liturgischen Büchern 
zu Paroxytona : Pentecöste, ParasUve. Die griechischen 
Paroxytona werden in dieser latinisirten Form zu Pro- 
paroxytona: TeUsphorus (Te^cc^opo;), Areöpagus ('Apeo7raj/ö;), 
sarcöphagus (capjco^ayo;) , eleemösyna (ilei^odvv/i) , cathedra 
TtaOidpix, und griechische Proparoxytona werden lateinische 
Paroxytona : baptisma (ßaTrrtapa), syndxis (ci^va^t;), paradi- 
sus (ns^pccdzitjoz), Theodörus (0£o5a)po;), dioecdsis (dioUridK;) etc. 
Die Wörter mit der Endung ia haben den Ton auf /, 
ob dieses nun kurz oder lang ist : Philosophia, homiUa, 
propheUa. Man könnte diese Betonung auch aus dem 
allgemeinen lateinischen Gesetz erklären, dass eine lange 
Penultima immer den Ton hat, wie bei £t(Ja)Xov, idölum und 
Baatisto;, Basilltis. 

Die Wörter auf tum bieten keine Schwierigkeit, da 
deren vorletzte Silbe auch im Griechischen lang und be- 
tont ist : \zvo^oytlov xenodochium, yo(Toy.orjLiiov nosocomium, 
6p(pavoTpo(fBlov orphanotrophium. Die gleiche Betonung hat 
grapkium ypacptov trotz des kurzen i. 

Fraglich könnte nur die Betonung jener Wörter sein, 
die in der besten griechischen Zeit eine lange Penultima, 
bei ihrer Einbürgerung in Rom jedoch eine kurze hatten. 
Der allgemeine Sprachgebrauch hat folgende Accentua- 
tion eingeführt : Pardclitus (riapay.Xy3ro;), erdmus (spy)^^;), 
hyssSpus (öo-cwTro;), antiphöna (avri(pcova). 

Ausser den griechischen Wörtern hat unsere Cult- 
sprache auch dem hebräischen Sprachschatz einige 
Worte entnommen. Ueber ihre Betonung gilt Folgen- 
des : 

I. Die Wörter mit der Endung ias haben den Ton 
auf der vorletzten Silbe : Isaias, Isaiae, Isaiam, Auch der 
Name Maria wird so betont, obgleich er im Hebräischen 
ganz anders klingt. 
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2. Die übrigen hebräischen Wörter haben den Ac- 
Cent auf der Endsilbe, wenn sie nicht mit einer lateini- 
schen Endung versehen sind : Gabridl, Abraham. \ 

3. Declinirte Wörter haben nach den Regeln der la- 
teinischen Grammatik den Ton auf der Penultima oder 
Antepenultima der Casusendung : GabridliSy Abrahae. 
Ebenso diejenigen declinirbaren Wörter, ^ welche schon 
im Nominativ lateinische Form haben : Anna, Annae, 

4. Der hl. Name Jesus wird wie im Griechischen, so 
auch im Lateinischen in allen Casus auf der letzten Silbe 
betont/ 

Zuletzt bleibt noch die Frage zu beantworten , ob maa 
neben dem Accent auch die Quantität beobachten 
müsse. Die griechischen Rhetoren und ihre Schüler, die 
lateinischen Grammatiker, scheinen es gethan zu haben; 
ob aber auch die alten Römer, ist wenigstens zweifelhaft 
Hat diese Aussprache jemals Geltung gehabt, so war dies 
nur für kurze Zeit und in verhältnissmässig engen Kreisen 
der Fall; niemals fand sie allgemeine Anerkennung. 

Die einzig zulässige Regel für uns ist daher, in 
erster Linie den Accent zu beobachten und die 
Quantität nur so viel in Betracht zu ziehen, als sie 
für die richtige Betonung der mehr als zweisilbigen 
Wörter massgebend erscheint. Diese Art der Ausspra 
che lehrt uns die Tradition der hl. Liturgie; auch ist si< 
in einer Universalsprache, der alles rein Conventionelk 
fremd bleiben muss, allein möglich. 

Eine dritte Art der Aussprache, die, den Gesetzen dei 
lateinischen Metrik folgend, nur Längen und Kürzen] 
aber keinen Accent berücksichtigt, kann hier nicht i 
Sprache kommen, weil sie die eigentliche Seele der Aus 
spräche verkennt: accentus anima vocis. So unverbrüchlic 
hat die alte Zeit den Accent beobachtet, dass er allei 
die Umbildung der lateinischen in die romanisch 
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Sprachen erklärte. So lange die Etymologie von dieser 
Thatsache absah, musste sie in die schwersten Irrthümer 
verfallen, während wir jetzt mit weniger Mühe und mehr 
Sicherheit die Gesetze nachweisen können, nach denen ein 
bestimmtes Wort ins Italienische, Spanische, Proven^a- 
lische oder Französische überging. Im Lateinischen hatte 
inämlich auch der tonische Accent eine solche Energie, dass 
■die Tonsilbe im auflösenden Strom der Sprachenbildung 
[fest und unbeweglich stehen blieb, während die anderen 
iSilben abgeschliffen und weggeschwemmt wurden. Die 
französische Sprache zeigt den Einfluss des Accents in 
noch höherem Grade als ihre Schwestersprachen. Wäh- 
rend in letzteren die Silbe unmittelbar hinter dem Accent 
noch eine gewisse Klangkraft behält, wird sie im Fran- 
zösischen weggeworfen : lateinisch tdmpus, Umporis, ita- 
lienisch tempOy französisch temps\ ebenso tabula, tävola, 
\iable. Als man in der Renaissancezeit neue Bezeichnun- 
^gen aus dem Lateinischen herüberholte, wusste man freilich 
die alten Regeln nicht mehr anzuwenden; man machte 
laus dem lateinischen yr^^//^^, wovon das alte/r^/^, ein 
teeues Kd^]^QXxw fragile, aus rigidus (alt raide) rigide, 
\ Niemals wäre aus dem lateinischen bonunt das französi- 
fsche bofiy 2M^ Presbyter pretre , 2ius ammaäme entstanden, 
Ihätte man der Prosodie zu lieb bonus, presbyter, änima 
lausgesprochen. 

i Der Sprachaccent ist, wie schon angedeutet, ein leben- 
diges, geistiges Element und als solches von der mehr 
materiellen, zufälligen Quantität wohl zu unterscheiden. 
Allerdings könnte man durch die Lektüre der alten Aufto- 
ren über diesen Punkt in Irrthum geführt werden, weil 
ihre Ausdrücke entweder nicht genau waren oder mit der 
[Zeit unmerklich einen andern Sinn bekamen. In der 
iThat bewahren die Worte ihren Sinn nicht immer ganz 
^unverändert. Oft kommt es vor, dass die ursprüngliche 
Bedeutung sich allmählig ändert, zumal wenn ein Wort 
aus einer Sprache in die andere übergeht. Zuweilen veran- 
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lassen auch die Gelehrten, wenn sie ihre technischen Be- 
zeichnungen aus den alten Sprachen herholen, neue, selt- 
same Miss Verständnisse. Die Literaten der Renaissance 
benannten die Quantität Prosodie, als ob dies Wort bei 
den Griechen oder Lateinern diese Bedeutung g-ehabt 
hätte. In der Verfallzeit der antiken Idiome bezeichnet es 
alle Bewegungen der Sprache ohne Unterschied, in der 
guten Zeit das Gleiche wie accentus, (7:po;(xiiia ad-cantus) 
nämlich die Modulation oder Tonbewegung der Stimme 
im einfachen Sprechen. Schon bei den Lateinern verblass- 
te diese musikalische Bedeutung von Accent ein wenig, 
weil sie weniger singend sprachen, und accentus bezeich- 
nete auch, oder sogar vornehmlich, die verschiedene In- 
tensivität der Stimme. Heute besagt Prosodie weder das 
Eine noch das Andere mehr, sondern die Quantität. 
Diese Quantität der Silben ist, wie schon gesag-t, für 
] die Aussprache fast ohne Bedeutung; der gleiche Vokal 

1 wird, ob kurz oder lang, ganz gleich ausgesprochen,/^-' 

5 ter, mater, pätärnus, matdrnus, und zwar sowohl in beton- 

\ ten als unbetonten Silben. 

Die unbetonten Silben, die alle leicht und ohne Nach- 
druck gesungen werden müssen, haben wohl eine verschie- 
dene Dauer, je nach der Zahl der Consonanten nämlich, 
die sie enthalten. Eine Silbe mit drei oder vier Consonan- 
ten wird nicht in der gleich kurzen Zeit gesprochen wie 
eine andere mit bloss einem oder gar keinem Consonan- 
ten. Diese ungleiche Zeitdauer beruht aber nicht auf der 
Quantität, wie man sie für die lateinische Metrik aufstellte. 
So ist ein Unterschied bezüglich der Zeitdauer in der 
Aussprache der ersten Silbe in transferre und referre, in 
san^orum und salutis. Ebenso sprechen wir die zweite 
Silbe in adornare langsamer als in adorare, obwohl die 
metrische Quantität beide Male die gleiche ist. 

Unter den unbetonten Silben haben die vorletzten der 
Proparoxytona am wenigsten Nachdruck : Spiritus, mü- 
nere, pd6lora; offenbar stellt sie der Accent der vorherge- 
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henden Silbe mehr in Schatten. Doch ist auch hier die 
Bezeichnung brevis unpassend, und es wäre nicht erlaubt, 
sie gleichsam zu erdrücken unter der letzten Silbe. Die 
Endungen auf tio, dum, cia, ion, ia sind in besonderer 
Gefahr, zu sehr verkürzt zu werden. Nicht minder ist da- 
rauf zu achten, dass die aufeinander folgenden Vokale 
zweier Silben beide zur vollen Geltung gelangen, wie : 
spiritu-i, pru-inaM.dXi muss klar syllabiren na-ti-o-ni-bus. 
nicht na-iio-nibus. 

Die liturgischen Bücher zeigen über manchen Silben 
auch den Circumflex; er steht auf der Penultima, wenn 
sie lang und die ultima kurz ist, z. B. natura, natürae. Da 
es aber für die Praxis keinen Unterschied macht, begnügt 
man sich mit dem Acutus und überlässt den Circumflex 
jetzt den Theoretikern. 

Diese Regeln über die Betonung sollen, wie gesagt, 
die möglichste Abrundung der Silben zu einem Worte 
bewirken. Einige weitere Bemerkungen, die auf den Ge- 
sang Bezug haben, geben wir im folgenden Kapitel. 
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IM GESANG/ 

AM IT der Text in Rede oder Gesang verstand 
lieh sei, müssen die der Reihe nach zum Ohi 
dringenden Silben so gesprochen werden» d; 
man leicht erkennt, zu welchem Wort eine y 
gehört. Es ist ein grosser Fehler, wenn der Sänger ai 
irgend eine Weise eine Silbe so von ihrem Centrui 
trennt, dass sie wie ein einsilbiges Wort oder als eil 
Theil des nächstfolgenden Wortes erscheint. Die prakti 
sehe Wichtigkeit dieses Gegenstandes macht ein nähen 
Eingehen nöthig. 

Wir müssen uns Rechenschaft geben, wie die Einhel 
eines mehrsilbigen Wortes gewahrt wird, auf dessen eii 
zelnen Silben bald eine einfache Note, bald eine od( 
mehrere melodische Formeln stehen. 

Aus der immer gleichbleibenden Gestalt der einfachel 
Note dürfte man nicht schliessen, dass sie auch imm( 
den gleichen Werth hat ; im Gegentheil ist sie gerade i] 
dieser Beziehung einer grösseren Mannigfaltigkeit fähij 
als vielleicht jede andere Note. Sie richtet sich nach ihn 
Textsilbe, deren Nuancen die oben gegebenen Regeln d( 
guten Aussprache erklärt haben. Es sind also diese R( 
geln auf den Gesang zu übertragen. Die Notfe über ein( 
accentuirten Silbe ist zu accentuiren, die über einer unb< 
tonten Silbe bleibt unbetont, schwach, leicht. AUerdinj^ 
besteht zwischen Gesang und Lesung der Unterschied 
dass in ersterem die Silben kräftiger, fester und somit auc] 
weniger schnell gesprochen werden ; dabei bleibt aber d( 
Satz bestehen, dass auch dort der Text unsere Aufmerl 
samkeit zuerst in Anspruch nimmt, und dass seine Silbej 
relativ den gleichen Charakter haben wie in der Rede. 

Ziehen wir aus dieser Wahrheit einige praktisch] 
Schlüsse. 
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Es IST ein Fehler, durch einen besondern Nachdruck 
die Silbe hervorzuheben, welche keinen Accent hat, weil 
man durch Verrückung oder Verdoppelung des Accentes 
die Physiononjie des Wortes zerstört. Der Accent gebührt 
nur der Accentsilbe; wenigstens muss sie durch einen mar- 
Jcirten Ton hervortreten, wenn die melodische Bewegung 
ihr nicht eine dem natürlichen Accentbedürfniss entspre- 
chende Stellung gibt. Im folgenden Beispiel (Anfang einer 
Antiphon de Communi Apostolorum.) 



ti 



Maj6-rem cha-ritätem 



haben wir fast nur einfache Noten, darunter zwei accen- 
tuirte, weil zwei Accent- oder Tonsilben. Sie haben zwar 
nicht die höchsten Töne der Melodie, verlieren aber da- 
mit nicht die Auszeichnung des grammatischen Accentes, 
sondern werden durch einen kräftigeren Nachdruck der 
Stimme markirt. Freilich wäre dieser Nachdruck stärker, 
wenn er mit dem höchsten Tone zusammenfiele, wenn 
alsa das Beispiel folgendermassen lautete : 



tu 



Maj6-rem cha-ri-tätem 



Im Gesang gibt sich dieser U nterschied von selbst, und 
es wäre überflüssig, ihn in der . Notation besonders anzu- 
zeigen. Man merke sich nur, dass der Accent in keinem 
Falle ganz verschwinden darf. Die Silbe cha tritt wegen 
des höheren Tones etwas mehr hervor, doch nicht so, wie 
«^enn auch der Accent darauf fiele ; vor Allem darf man 
sie nicht durch einen gedehnten Ton in der Schwebe hal- 
ten, so dass sie wie eine einsilbige Exclamation erscheint. 
Der Einfluss des Accentes, der mit diesem höchsten Ton 
beginnt, muss bis zur Tonsilbe wachsen und dieselbe er- 
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greifen, ohne sie breit zu machen, weil die Stimme erst 
auf der Schlussformel sich ausdehnt und sanft verklingt. 

Ein weiterer Fehler wäre es, Silben, weil sie quantitativ 
lang sind, gedehnt zu singen. Abgesehen von den Endsil- 
ben darf keine Silbe, die nur eine Note über sich hat, ver- 
längert werden. Eine solche Dehnung würde das Wort 
zerreissen. Betrachten wir die Beispiele : 



1i~" 




i ■ 



le-r 



Oremus Dominati- önibus 



in tenta-ti-6- nem. 



Der Leseton gibt den Silben o, na, ta keinen beson- 
dern Nachdruck, ebensowenig der Gesang. Wollte man 
die Silbe dehnen, so würde O Remus herauskommen; 
freilich wird der Zuhörer diese Einschnitte nicht immer 
gewahr, weil er in seinem Verständniss den Fehler der 
Aussprache von selbst verbessert; aber der Fehler ist 
gleichwohl da und beeinträchtigt die Schönheit des litur- 
gischen Wortes. 

Es wäre also auch ganz verfehlt, wollte man dem Bei- 
spiel gewisser Sänger folgen und allemal die erste Silbe 
eines Satzes besonders betonen. Den Vers A solis ortu 
usque ad occasum z. B., dessen erste Silbe sich leicht an 
die betonte anschliessen soll, dürfte man nicht singen, als 
hiesse es : Ah, solis ortu. 

Nicht einmal der Accent könnte diese Dehnung recht- 
fertigen; denn er äussert sich mehr durch Schärfung als 
durch Dehnung des Tones. 




Oremus. 



In diesem Beispiel muss.die zweite Silbe kräftiger ge- 
sungen werden, weil sie den Accent hat; aber man darf 
an ihr nicht kleben bleiben, sondern muss rasch zur fol- 
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genden Silbe übergehen, bevor der Nachdruck des Accen- 
tes erschöpft ist. Der Accent besteht nämlich in einer 
gewissen Energie der Stimmbewegung, die sich vielmehr 
in einem Aufschwung der Stimme als in Dehnung des 
Tones geltend macht. Schon in der Accentnote muss 
man den Tonfall auf dem Wortende vorausfühlen, ohne 
dass der Ton desshalb zu früh sinkt. 

3. Ein schwerer Fehler wäre es, gar nicht zu accentui- 
ren oder allen Tönen gleichen Nachdruck zu geben. Nicht 
genug kann man die Unsitte brandmarken, alle Silben un- 
terschiedslos mit gleich schwerfälliger Stimme auszustos- 
sen, die Noten alle sinn-und geistlos gleichsam abzuhäm- 
mern. Quintilian findet diese Manier unausstehlich. Ita 
imputare et velut annumerare litteras^ molestum et odio- 
sunt, (Inst. or. XI.) 

Weitere Regeln sind erförderlich, um die Einheit des 
Wortes zu wahren, wenn statt des einen Tones eine rei- 
chere Modulation über der Silbe steht. Auch diese muss 
so gesungen werden, dass der Zuhörer ein ganzes Wort, 
nicht einzelne Silben vernimmt. Zwei Punkte sind beson- 
ders zu berücksichtigen : 

I. Man singt das Wort womöglich in einem Athem. Beim 
folgenden Alleluia z. B. wird es nicht nöthig sein, die 
Melodie durch eine Athmungspause zu unterbrechen. 



±^ 
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AUe-lü-ia. , 

Eine reicher entfaltete Melodie aber erfordert eine oder 
mehrere solcher Pausen. Sie müssen dann so eingerichtet 
werden, dass sie mit den Melodietheilchen zusammen- 
fallen und nicht den Text zerreissen. Dies geschieht da- 
durch, dass man die Pause, anstatt unmittelbar vor dem 
Beginne einer neuen Textsilbe ,. zwischen zwei melodi- 
schen Gruppen, die zu einer Silbe gehören, eintreten lässt. 

8. 
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Als Beispiel diene das Allehiia vom Charsamstag", wel- 
ches die Osterfreude ankündigt. Die Manuscripte geben 
es so : 

% — 



^ 
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Al-le- lü- ia. 

Die ganze Melodie zu singen, ohne ein zweites Mal 
Athem zu schöpfen, wäre sehr schwer; man kann daher 
an den beiden Stellen athmen, die durch senkrechte Stri- 
che (Athmungszeicheh) angemerkt sind, während es feh- 
lerhaft wäre, an anderen Stellen zu pausiren, etwa in fol- 
gender Weise : 

e- 



■ i^'Ti««Pi" 11*^ I ■8"^'^P» ' 



AMe- 



lü- 



la. 



Um diese übel angebrachten Einschnitte, französisch 
Points de savetier (Schusternaht), zu vermeiden, muss man 
die Athmungspause wenigstens drei bis vier Töne vor der 
nächsten Wortsilbe eintreten lassen; auf diese Weise wird 
die Einheit des Wortes gerettet. Das folgende Alleluia 
gibt dafür ein klares Beispiel. 




AI- le- 



lü- 



la. 



Man kann das ganze Alleluia nicht in einem Athem 
singen; die Pause muss aber offenbar nach dem y der Cli- 
vis und nicht nach dem /der folgenden Gruppe eintreten, 
indem die einzige Note a und selbst ein Podatus ungenü- 
gend wären, die Verbindung der zweiten Worthälfte mit 
der ersteren hörbar zu machen. Stünde dagegen anstatt 
des einfachen Podatus ein doppelter, so wäre die Pause 
gerechtfertigt. Die in dieser verschiedenen Weise geän- 
derten Beispiele mögen die Regel anschaulich machen. 
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Halte man daher die Regel fest, welche Elias Salo- 

mon^mit Recht eine goldene Regel nennt : Innerhalb 

[eines Wortes darf nie unmittelbar vor ^iner neuen 

I Silbe Athem geschöpft werden. Licite potest pausari, 

dummodo non debeat exprimi syllaba dictionis inchoatae. 

\ Regula aurea : quod non debet fieri pausa, quando debet 

\ exprimi syllaba inchoatae dictionis. (Scientia artis musicae. 

Cap. XL) 

Auf diese Weise wird das Recht des Textes sowohl 
wie das der Melodie gewahrt. Uebel angebrachte Pausen, 
sagt derselbe Au6lor, Verstössen gegen die Natur des Ge- 
sanges und zerstückeln die Melodie, nicht minder brechen 
i sie die Worte und verunstalten den Text. Et quipau- 
i samfecerit, contra naturatn cantus peccat et cantum detur- 
pat : secundo peccat contra orationem quam profert, quia 
scindit eam quasi ad modum scissurae tunicae Domini in- 
consutilis, (Ibid.) Johannes de Muris nennt solche Pausen 
arge Verstösse : Nequaquam syllabam incipiat post pau- 
sam, nisi forte prima syllaba fuerit dictionis : talis enim 
scissio in cantando faceret barbarismum, etiam incon- 
gruam. offensionem, (Joann. de Muris. Summa Musicae, 
Cap. XIII.) 

^ Ein französischer Cleriker des 13. Jahrh., vorwiegend im Kloster St. Aster 
in Perigord lebend, verfasste 1274 einen Traktat : de scientia artis musicae^ 
welchen Gerbert in seinen Scriptores eccl. (Band. III. p. 16) aufgenommen 
hat. 
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Ausser der Athmungspause gibt es auch eine Dehnungs- 
pause. Diese unterbricht das Sprechen nicht durch eine 
völlige Stille, wie die erstere, wohl aber dadurch, dass 
sie die Bewegung der Stimme einen Augenblick in der 
Schwebe hält. Diese Pause wird auch im einfachen Spre- 
chen angewandt, wie Quintilian bemerkt : Sunl aliquando 
et sine respiratione quaedam morae. (Inst. or. 1. XI. 
c-, 3. n. 37.) Von dem richtigen Gebrauch dieser vtora 
absehend, erwähnen wir hier nur den Fall, wo sie leicht 
falsch angewandt wird und die Wörter zerreisst, nämlich 
unmittelbar vor einer neuen Silbe. Dieses Anhalten des 
Tones ist eine wirkliche Pause, wenn auch keine Unter- 
brechung; darum dürfen wir sie hier nicht übergehen. 
Die obigen Beispiele mögen auch diese Regel verdeutli- 
chen. Die Dehnung eineä Tones würde die Silben isoliren 
und die melodische Bewegung wie den Text zerstören, 
nach der citirten Doppelregel des Elias Salomon. 

Nehmen wir zur Erläuterung noch ein Alleluia hinzu, 
ebenfalls aus den Manuscripten : 



\ 



X ^'^^ 



Alle- 



lü- 



ia. 



Dasselbe muss nicht nur in einem Athem, sondern 
auch in einem melodischen Zuge gesungen werden ; jede 
Pause oder Dehnung auf einem der Podatus würde das 
Wort zerreissen. 

s 



iss—^^ 



AI- le- 



lü- 



la. 



Irrig ist daher die Bemerkung neuerer Chorallehrer, 
man müsse den vorletzten Ton vor einer Ruhepause, in 
unserem Beispiel das ^ auf der Silbe /^, recht hervorhe- 
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ben oder gar wie eine Doppelnote verlängern. Damit 
würde eine leichte Uebergangsnote, die in den Manuscrip- 
ten einen liquescirenden , d. i. einen sehr verkürzten, 
kaum hörbaren Ton anzeigt, gedehnt und breit gesungen, 
und die Melodie würde mit der vorletzten Silbe gleich- 
sam abgebrochen, während die letzte Note und Silbe wie 
überzählig nachhinken würden. 

Complete Melodie. Überflüssige Note. . 



I 



Al-le-lü- I ia. 



Weit besser wird der Abschluss dadurch angezeigt, 
dass man die recitative Bewegung des Satzes vom dritt- 
oder viertletzten Ton ab verlangsamt. 

Man könnte einwenden, dass die alten Bücher oft gerade 
an solchen Stellen eine Art Doppelnote, die dt-und tristro- 
pkuy aufweisen. Diese Zeichen gleichen aber nur äusser- 
lich einer Doppel- oder Tripelnote und sind in der Aus 
führung wesentlich von ihr verschieden. Denn die Alten 
begnügten sich nicht damit, die Töne einfach zu verlän- 
gern, sie gaben ihnen vielmehr eine leichte, vibrirende 
Bewegung. Repercussam dicimus quam Berno distropham 
vel tristropham vocat. (Joh. Cotto. Musica. XXIII. Ger- 
bert. Script. II.) In Folge dieser Bewegung trennt der 
Strophicus die Silben des Wortes ebensowenig als ein 
Podatus, eine Clivis, ein Torculus, die' alle eine auf- und 
abschwebende, nur deutlicher ausgeprägte Bewegung ha- 
ben, wesshalb die Wirkung des Rhythmus bei ihnen und 
dem Strophicus ähnlich ist. 

In folgender Melodie, die den Abschluss des Graduale 
oft einleitet. 
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Su- per coe- los. 
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s soll nur ein sanfter Uebergang von einer Silbe zur 
ndern ermöglicht werden, weil der unmittelbare An- 
chluss (in N° 2 ) hier etwas hart klingt. 
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Diese Töne sind oft so leicht und schwach, dass sie 
:aum vernommen werden; besonders ist dies der Fall, 
/enn sie i. über einem Diphthong (z. B. /aus), 

2. über einem Vokal stehen, dem zwei Consonanten fol- 
[•en, z. B. confundantur, verbum, sursum corda. In beiden 
^ällen wird der letzte Ton auf der ersten Silbe als Ueber- 
^angsnote verkürzt, oder, wie Guido von Arezzo sagt, er 
i^ird liquescirend, d. h. er fliesst aus und schwindet in der 
Aussprache, so dass man ihn kaum abschliessen hört. Li- 
uescunt vero in multis voces more litterarutn} ita ut inceptus 
>iodus unius ad alterum lintpide transiens nee finiri videa- 
Ur-r. (Microl. c. XV.) Guido erläutert dies an dem Beispiel: 

T S " ■ 



a 



Ad te levävi. 



Vährend hier der erste Ton des Cephalicus kräftig ist, 
ient der zweite nur dazu, die beiden eng zusammengehö- 
enden Worte ad te zu verbinden. Die zwei Consonanten 
% t bedingen eine Bewegung des Sprachorgans, welche 
.en Klang des Vokals a abbricht; vorher hell und klar 
önend, wird er unmerklich zu einem Halbvokal: incep- 
us modus unius ad alteram lintpide transiens nee finiri 
ideatur. Hiesse der Text a te, so wäre der Klang des 

^ -E^ gibt vier Consonanten, welche die Grammatiker liquidae od^x li- 
uentes nennen: /, m, ;/, r. Liquentes vero dicuntur quodfluant et quasi in- 
^reant. (Max. Victorinus.) Earum sonus liquescit et tenuatur (Val. Probus.) 
Töne, welche im Gesänge leicht fliessend, einen fast unmerklichen Ueber- 
gang bilden, nennt man der Analogie wegen liquescirend. 
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Vokals schwächer, nicht aber verkürzt, wie im ersten Fall. 



5 



t 



A te 

Liquescirend würde der Ton wieder sein, wenn statt a te 
dc^s Wort verbum oder' ein ähnliches mit zwei Consonan- 
ten in der Mitte zu dieser Melodie zu singen wäre, oder 
wenn die erste Silbe einen Diphthong hätte. Die franzö- 
sische Aussprache freilich, z. B. au^o und cohfuhdahtur mit 
Nasallauten würden die liquescirende Note unmöglich 
machen; nur wenn man nach italienischer Weise aus- 
spricht, kann man sie an den in den Manuscripten ange- 
zeigten Stellen singen. 

Ausser diesen gewöhnlichen Fällen findet sich die 
liquescirende Note in der alten Notation, welche diese 
feinere Aft der Aussprache und Gesangsweise genau an- 
geben, auch vor ;;^,^^ und^^. Um das m zu sprechen, muss 
man die Lippen zusammenpressen, was den Klang des 
vorhergehenden Vokals dämpft;^ das^ ist, wie es die Ita- 
liener sprechen, dem Doppelconsonant dsch gleich. Nach 
dem früher Gesagten liquescirt indess diese Uebergangs- 
note nur dann, wenn sie einen leichten Ton bezeichnet. 
So hat der höhere Ton in dicentes am Schluss der Praefa- 
tion eigenen melodischen Werth und darf nicht als Ueber- 
gangsnote betrachtet werden, da sie trotz ihrer Kürze eine 
gewisse Selbständigkeit hat. Wollten die Alten dennoch an 
solchen Stellen eine liquescirende Note, so fügten sie die- 
selbe in folgender Weise hinzu. 
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di- c6n- tes 



di- cen-tes 



^ Secunda (littera in) mugit intus abditum et caecum sonum. (Terentianus 
De syllabis. Putsche. S. 2401.) Tertia {m) clause quasi mugit intus ore. (De 
litteris, S. 2388.) 
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Indess schrieb man diese Note gewöhnlich nicht, weil sie 
üt der guten Aussprache von selbst kommt. Guido von 
irezzo fügt bei, dass man ohne Schaden für die Melodie 
en Ton auch voll singen könne (nur muss er ohne Accent 
leiben.) St autetn eam vis plenius proferre non liqtiefa- 
iens, nihil nocet, saepe autem magis placet. Der liquesci- 
snde Ton trägt trotzdem viel dazu bei, den Gesang flüs- 
ig zu machen, ihm eine gewandte und wohlthuende Bewe- 
ung zu geben, wesshalb wir ihn stets zur Geltung bringen 
lochten. 

Er gehört bald wesentlich zur Melodie, bald 
icht; das Erstere ist der Fall, wenn in einer Melodie, die 
uf einen andern Text gesetzt ist, der Podatus zu einem 
Lpiphonus, die Clovis zum Cephalicus wird in Folge eines 
)iphthonges oder Doppelconsonanten. Der Rhythmus 
leibt bei dieser Veränderung der gleiche ; nur sind bei 
er einen Art die Töne offen und voll, bei der andern 
urz und geschlossen. Man könnte diese Schlusstöne, weil 
ie einen integrirenden Theil der Melodie bilden, auch 
oll singen, keinesfalls aber darf man sie ganz unterdrü- 
ken. In letzterem Falle gibt das Wort hemivocalis als 
Bezeichnung des liquescirenden Tones einen Ton mit 
albem Klangan, nicht der gemessenen Zeitdauer, sondern 
einer Klangwirkung nach. Wenn aber bei einer neuen 
^extverbindung in der Melodie die Virga zum Cephalicus, 
as punfluni zum Epiphonus wird, so erscheint die liques- 
irende Note als eine zur Melodie hinzutretende Zierform. 
)ie meisten Manuscripte geben sie dann nicht an; denn wo 
ie steht, dient sie nur für das Auge des Sängers. In 
eiden Fällen wird der Zuhörer das Gleiche vernehmen. 
LS liegt somit kein Widerspruch vor unter den Manuscrip- 
in. Bei dem Wort dicentes der Praefation bedarf die 
/lelodie nur zweier Töne; der liquescirende ist also unwe- 
entlich, wie andere Stellen der Praefation mitdem gleichen 
/lelodiengang beweisen. Auf der letzten Silbe des Wortes 
nimam im Introitus des ersten Adventsonntages steht 
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ein Podatus, dem sich der liquescirende Ton anschliesst; 
letzterer nimmt in diesem Falle immer die gleiche Stufe 
ein wie der nächstfolgende Ton, hier /^ 




i^ ^ ' ^ ä 



nil 



a- nimam me- am. 



Doch lässt man diese Zuthat zur reinen Melodie in der 
Schrift weg. Anders wäre es, wenn statt des Podatus 
ein Torculus stünde; der dritte Ton müsste dann liques- 
ciren, bildete aber dennoch, obgleich kurz und fast un- 
hörbar, einen integrirenden Bestandtheil der Melodie. 

Dies Beispiel zeigt zugleich, wie auch das obige aä te, 
dass der liquescirende Ton nicht nur innerhalb des Wortes 
die Silben, sondern auch in einem Satze zwei zusammen- 
gehörige Worte verbinden kann. 





^ei^ntes Kapitel. — Gliederung des textes 

UND DER MELODIE.^^-^-^^-^-^^-^*-*-^^^ 

OLL der Text verständlich sein, so muss der 
Zuhörer Wort für Wort, Satz für Satz unterschei- 
den können. Dabei kommt es vor allem auf die 
Aussprache derjenigen Silben an, welche das 
Wort, den Satztheil oder den ganzen Satz abschliessen. 
Offenbar hängen die Endsilbe eines Wortes und die 
Anfangssilbe des folgenden nicht so enge zusammen wie 
zwei Silben desselben Wortes; beide trennt das tempus 
latens, von dem Quintilian mit Recht sagt, dass es die 
Endsilbe lang mache. Est enim quoddam in ipsa divisio- 
ne verborum tempus latens. Neque enim ignoro in fine pro 
longa accipi brevem, quod videtur aliquid vacanti tempori 
exeo quod insequitur accedere.,,. quo 7noti quidamlon^ae 
uUimae tria tempora dederunt, ut illud temptis quod brevis 
ex longa accipit huic quoque accederet. (Inst. or. ix. c. 4, 
n. 108.) Dieses tempus latens oder vacans tritt auch 
zwischen inhaltlich eng verbundene Worte. Quinti- 
lian citirt als Beispiel criminis causa und selbst non 
turpe ducereSy dem er die Erklärung beifügt : paululum 
enim morae damus inter ultimum ac proximum verbum, et 
turpe illud intervallo quodam producimus ; zwischen dem 
vorletzten und letzten Worte ist eine leichte Pause, wo- 
durch die Endsilbe in turpe ein wenig verlängert wird. 
Die Worte ore excipere liceret in einem Zuge gespro- 
chen klingen, sagt er, wie ein weichlicher Vers, mit einer 
dreimaligen Distin6lion erhalten sie ein nachdrucksvolles 
Gewicht. Sicut illud ore excipere liceret, si jungas, las- 
civi carminis est; sed interpun£lis quibusdam et tribus 
quasi initiis, fit plenum auHoritatis. (Ibid.) Nur nach 
einer Conjun6lion oder Praeposition tritt, weil beide ton- 
los sind, dieses tempus und die Verlängerung der Endsilbe 
nicht ein. 
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Es IST klar, dass diese Regeln der Grammatik auch auf 
den gesungenen Text Anwendung finden; auch hier muss 
man auf die Endsilben Gewicht legen, nicht vermöge einer 
Betonung, sondern einer Art Dehnung oder Pause., 

Zuerst ist noth wendig, dass man die Endsilbe des 
Wortes klar spreche. Das Bestreben gut zu accentui- 
ren darf die dem Accent nachfolgende Silbe nicht 
unterdrücken. Dilucida erit pronuntiatio, siverba tota 
exierint; quorum pars devorari, pars destitui solet, pleris- 
que extremas non perferentibus dumpriorum sono tndulgent, 
(Inst. or. XI c. 3, n. 33.) In den gerügten Fehler verfallen 
Jene am ehesten, welche die Accentsilbe zu einer langen 
machen, während sie doch, im Gegensatz zur Endsilbe, nur 
kräftig sein sollte. Letztere muss in ihrer Dauer wenigstens 
der vorhergehenden und der folgenden Silbe gleichkom- 
men. So dürfte im nachstehenden Beispiel das d auf der 
Silbe te nicht kürzer sein als das vorausgehende d oder 
das folgende/! Das Gleiche gilt von den Endsilben ri, bity 
va. Obgleich man die inhaltlich zusammengehörenden 
Worte auch zusammen sprechen muss, so ist man doch 
nicht befugt, eilig über die Endsilbe hinweg zum nächsten 
Worte überzugehen. 

6 
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Lau-dä-te pü-e-ri Dominum. 



Adju-väbit e-am. 
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Ju-va pu- Sil- lä- nimes. 

Verkürzt man in diesen Beispielen die Endsilben, so er- 
hält man im Gesang Wortverbindungen wie tepu rido etc. 

Die Dehnung darf aber nicht mit einem Nachdruck 
der Stimme verbunden sein. Das sanfte Ausklingen, das 
im temptts latens liegt, soll die Worte unterscheiden, ohne 
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sie zu trennen, distin£li7n qiiamvis conjuncte, gerade wie 
die tieferen Farbentöne dazu dienen, die Lichtflächen auf 
einem Gemälde zu verbinden. 

Die von uns so sehr betonte Unterscheidung der Wör- 
ter ist also nicht gleichbedeutend mit einer unpassenden 
Trennung, welche jedes Wort isolirt hinstellt. Ebenso 
wenig wollen wir damit die Gewohnheit mancher Sänger 
gutheissen, welche gedehnte Endsilben mit vermehrter 
Stimmkraft singen, als ob sie jemals den Accent haben 
könnten. 

Kaum vernehmbar ist die Pause am Ende eines Wortes, 
schon merklicher am Ende eines Satzgliedes und noch 
mehr am Ende eines Satzes; die Endsilbe wird dann stär- 
ker gedehnt, und es entsteht die eigentliche, im gewöhn- 
lichen Sprachgebrauch so genannte Pause. 

Die früher schon angegebenen zwei Arten von Pausen 
lunterscheidet auch Quintilian : Observandum etiam qiio 
\loco sustinendus et quasi suspendendus sermo sit^ quo 
deponendus. Die einebesteht in einem gewissen Anhalten 
jder Stimme, die andere in einem völligen Absetzen. 
Quintilian erklärt beide aus einem Citat aus Virgil 
{arma vh'umque cano etc.) und sagt, dass man das eine Mal 
absetzen' %ind mit einem neuen Athem fortfahren, -— illam 

distinflionem altero Spiritus initio insequar deponam et 

morabor et novum rursus exordium faciam, — das andere 
[Mal ohne Beides bloss nach kurzem Verweilen weiter- 
gehen müsse — sunt aliquando et sine respiratio7ie quae- 
)fiam morae,.. Morandum in his intervallis, non interrum- 
fendus est contextus. Die Zeit des Verweilens ist verschieden 

Eiach der Wichtigkeit der Distin6lion : in ipsis etiam dis- 
inSlionibus tempus alias breviuSy alias longius. Das 
Wesentliche in der Pause ist die mora, die Dehnung; 
das Athmen kann als nebensächlich wegbleiben oder 
isogar dort eintreten, wo keine Pause ist : sed e contrario 
spirttum interi?n recipere sine i7itelle£lu morae necesse est. 
Ohne diese Gliederung und Unterscheidung des Textes 
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gibt es nach Quintilian keine Redekunst. Virtus autem 
distinguendi fortasse sit parva, sine qua tarnen nulla alia 
in agendo potest. (ibid. n. 35.) 

Mit noch viel mehr Grund kann man das Gleiche vom 
Gesänge sagen. Darum führte Guido von Arezzo im 15. 
Kapitel seines Micrologus, wo er das Wesentliche einer 
Melodie kurz zusammenfassen will, das Ganze auf die 
Kunst der Gliederung zurück. Seine Ideen haben eine 
merkwürdige Verwandtschaft mit denen Quintilian's. 
Letzterer spricht von der Unterscheidung der Worte, 
Satztheile und Sätze der Rede durch kleinere und grös- 
sere Pausen : paululunt morae, tempus vacans oder latenSy 
tempus alias breviuSy alias longius; Guido behandelt das 
gleiche Thema vom Standpunkte des Musikers aus. 

Die Melodie ist nach diesem Meister aus melodi- 
schen Silben, Neumen und Distin6lionen gebildet. 

Die melodische Silbeistim Gesang, was das Wort in 
der Rede, eine Folge von eng verbundenen Klängen. Aus 
einer oder mehreren Silben gruppirt sich die Neume, der 
melodische ^dXzXh^A, pars cantilenae. Eine oder mehrere 
Neumen bilden die distin£lio, den melodischen Satz. In 
harmonia sunt phthongi, id est, soni quorum unuSy duo vel 
tres aptantur in sy Ilabas, ipsaeque solae vel duplicatae neu- 
mam, id est, partetn constituunt cantilenae; sed pars um 
vel plures distinßionem faciunt, id est, congruum respitd- 
tionis locum. Diese Worte Guido's erklärt sein Commen- 
tator Aribo an der Antiphon : Dixit Dominus ntulieri 
Ckananaeae. Jedes Wort bildet eine melodische Silbe, die 
beiden ersten zusammen einen melodischen Satztheil, das 
Ganze einen Satz. Unam ergo syllabam habet in dixit, par- 
tem in Dixit Dominus; distin6lionein in Dixit Dominus 
mulieri Chananaeae. (Aribo Scholasticus. Scriptores, t. 2. 
S. 216.) 

Diese Gliederung des melodischen Gedankens 
kommt nach Guido dadurch zum Ausdruck, dass man die 
Noten mehr oder minder eng (auf den Notenlinien) zusam-i 
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menstellt und im Vortrag zusammenbindet : totapars com- 
presse et notanda et exprinienda, syllaba vero compressius, 
oder besser gesagt, dass jeder letzte Ton anhält, wenig 
bei einer melodischen Silbe, stärker bei einer Neume, am 
stärksten nach einem ganzen Satze. Tenor vero, id est, mora 
ultimae vocis Signum in his divisionibus exstitit. 

Und : Tenor, idest, mora ultimae vocis in syllaba quantu- 
luscumque, amplior in parte, diutissimus vero in distin^ione. 

Vom Schlusston des Gesanges sagt Guido auch an ande- 
rer Stelle, dass er länger klinge. Vox tarnen quae cantum 
terminal, obtinet principatum : ea enim et diutius et moro- 
\stus sonat, (Microl. c. XI.) 

Betrachten wir obiges Beispiel genauer. 

' \ 
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Di- xit D6-mi-nus mu- li- e- ri Cha-nanae- ae. 

Die Endsilbe von Dixit hat die geringste Dehnung, die 
von Dominus eine grössere, die von Chananaeae hat die 
längste. In Dixit finalis xit aliquantulum protendatur. 
In Dixit \io\mvi\iS> finalis vms producatur amplius. In Dixit 
Dominus mulieri Qhsimn^a^^ finalis producatur diutissime. 

Es handelt sich also nicht um lange und kurze Silben, 
wie in der Metrik, noch weniger um verschiedene Noten- 
werthe, wie in der Mensuralmusik, sondern um die zum 
Textverständniss unentbehrliche Gliederung. 

Im Vortrag soll die Dehnung des Tones, welche das 
Ende des Satzgliedes sowohl in der Musik wie in der Rede 
anzeigt, natürlich und ungezwungen sein; die Stimme muss 
dann sanft ausklingen, um sich nach einem Augenblick 
der Ruhe wieder kräftig zu erheben. 

Guido von Arezzo ist nicht der Erste, welcher von 
diesen für den Gesang nothwendigen Abschnitten und 
Pausen gesprochen hat. Auch der hl. Odo spricht von dem 
g^rossen Vortheil, den ihre Kenntniss dem Sänger gewährt. 
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Zwei, drei oder vier eng verbundene Töne bilden eine 
Einheit, die man eine musikalische Silbe nennen 
kann; eine, zwei oder mehr Silben, die dem melodischen 
Sinn und Rhythmus nach zusammengehören, nennt man 
nicht unpassend einen Abschnitt. Distinflion ist der (ohne 
Unterbrechung) bis zu einem Ruhepunkt fortgeführte Satz. 
Diese Gliederung erleichtert das geistige Erfassen und die 
Ausführung der Melodie. 

Ad cantandi scientiam nosse quibus ntodis ad se invicem 
voces jungantur summa utilitas est, Plertcmrque duo vel 
tres vel quatuor cohaerentes unam consonanttam reddunt : 
quod juxta aliquefn m^odum musicam syllabam nom^znare 

possumus; una vel duae velplures syllabae quarum^ dum 

et melodiam sentimus et mensuram intelligentes m^iram^ur^ 
musicae partes quae aliquid significant non incongrm 
nominavimus. Distinftio vero in musica est quantum de 
quolibet cantu continuamus quae ubi vox requieverit pro- 
nuntiatur, "... quia om.ne quod dividitur facile capitur tarn 
usu quam sensu, quod vero indivisum idem^ est et cofifusum, 
(m^agisque mentem confundit et ignorantiae tenebris invol- 
vit quam aliqua doSlrina imbuat aut scientiae luce expedi- 
tam faciat.) Atque haec causa est propter quam, et syllabae 
et partes ac distin6liones etiam in musica excogltatae sint, 
(De musica. Gerb. Scriptores i. c. 275.) 

Diese Analyse der Melodie ist aber keineswegs bloss 
erfunden, um das Studium des Gesanges zu erleichtern; sie 
ist nach Guido und Udo in der Natur der Melodie selbst 
begründet; denn diese ist ein organisches Gebilde, voll 
Geist und Schönheit; es wäre aber weder in der Sprache 
noch in der Musik Schönheit, nicht einmal Vernünftigkeit 



I. Der Au (flor verfolgt diesen Gedanken nicht weiter; er fügt nur hinzu, dass 
ein, zwei oder mehrere solcher Sätze einen Versikel, eine Antiphon oder ein 
Responsorium bilden und aus diesen verschiedenen Gesängen sich das 
Antiphonar zusammensetze : Utta^ duae vel plures ex his musicae partibus^ 
versiculum, atttiphonam vel responsorium perficiunt\ et sicut multae et diver- 
sae sententiae advoiumen usque concrescunt^ ita multae et diver sae cantiletuU 
Antiphonarium cumulatae perficiunt, (Ibid. p. 280.) 
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denkbar ohne Absätze und Abschnitte, ohne Unterschei- 
dung, Gliederung und regelmässige Entwicklung der Ge- 
danken. Wenn der hl. Odo dieses nicht so ausdrücklich 
bemerkt, so gibt er doch genugsam zu verstehen, dass es 
nicht blosse Theorie oder Schulpraxis sei; denn er ver- 
sichert, man könne, je nachdem man mit Ungeschmack 
oder aber mit Verständniss für musikalische Proportion 
abtheile, die gleiche Tonfolge zu einer mittelmässigen und 
unbeholfenen oder zu einer lieblichen, wohlklingenden 
\ Melodie gestalten. Tanta enim dissimilitudo hoc argu- 
mento fieri potest ut eumdem cantum pene alium r edder e 
videatuTyet difficüis fit cantus et minus deleSlans, Si ejus 
sy Ilabas et partes ac distin£liones similes feceris, ejus diffi- 
cultatem tolli et dulcedinem augeri videbis. (Ibid. S. 277.) 

Zur Bekräftigung dieser Worte beruft er sich auf das 
Antiphonarium des hl. Gregor : Sed ne quis invidus nostra 
hac intentionepraesumptumputetyantiphonarium beatzsstmi 
Gregorii ei noster amicus apponat, in quo quaecumque di- 
cimus probare multipliciter possumus, (Ibid. S. 278.) Dieses 
Antiphonarium wies also damals die in unsern modernen' 
Ausgaben so sehr vermissten kleinen Tongruppen oder 
Formeln, Torculus, Podatus, Clivis etc. auf, welche nach 
den Worten Odo's, des hl. Abtes von Clugny, den Gesang 
wesentlich erleichterten. Auf die Bedeutung der Melo- 
dieabschnitte hat schon vor Odo und Guido Hukbald 
in seinem Dialog Scholia Enchiriadis hingewiesen. Er 
bezeichnet die richtige Verbindung und Trennung der 
Töne als zum guten Gesänge nothwendig. discipulus : 
Prosequere si qua adhuc bonae modulationi necessaria. Ma- 
gister : Observandam quoque dico distinclionum rationem^ 
id est^ ut scias quid cohaerere conveniaty quid disjungi. Die 
einzelnen Glieder will Hukbald durch Pausen von verschie- 
dener Dauer hervorgehoben wissen ; das heisst ihm, 
rhythmisch singen. Denn wie es lange und kurze Silben 
gibt, fährt er fort, so gibt es auch lange und kurze Töne, 
die in einer gewissen Regelmässigkeit verbunden werden, 
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damit man die Glieder der Melodie unterscheiden könne 
wie die Versfüsse in einem Gedichte. 

DisciPULüS : Quid est numerose canere? 

MAGISTER .* Ut attendatury ubi produHioribus^ ubibrevio- 
ribus morulis utendum sit, Quatenus uti quae syllabae breves 
quae sunt longae attenditur, ita qui soni produ£li quique. 
correpti esse debeant ut ea quae diu ad ea quae non diu 
^egitinie concurrant et veluti metricis pedibus cantilena. 
plaudatur. Age canamus exercitii usu, plaudam pedes eg(^ 
inpraecinendo. Wollte man zweifeln, ob unser Au<?tor nicht 
etwa die metrisch langen und kurzen Silben, die abgemes 
senen Töne der Mensuralmusik im Sinne hatte, so macht 
das Beispiel, an dem er sofort seine Idee erklärt, diese;; 
beiden Auffassungen unmöglich. 
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v6ri-tas et vita, 
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allelu- ia, alle-lu-ia. 



In dieser Antiphon nämlich zählt er drei Glieder; nur 
die Endsilbe jedes Gliedes ist lang; die anderen Silben 
sind kurz, was ganz zu der schon erklärten Theorie Gui- 
do*s von der mora ultimae vocis stimmt. Es handelt sich 
also um die gedehnten Endsilben, welche die membra oder 
Glieder unterscheiden und dem Ganzen* numerus oder 
Rhythmus verleihen. Solae in tribus membris ultimae Ion- 
gaey reliquae breves sunt. Sic itaque numerose est canere 
longis brevibusque sonis ratas morulas metiri. i.) 

1.) Eine eingehendere und erschöpfende Erklärung dieser wichtigen Stelle 
gibt Gontier in seinem vorzüglichen Werke Mithode de plain-chant, Cp. 96 ff.) 
Sie ist gegen die Erklärung in der Esthdtique von Lambillotte gerichtet, der 
durchaus für seine Theorie vom Takt im Choral Beweisstellen bei den Alten 
finden möchte und darin soweit geht, dass er ?ms plaudam pedes plaudam 
pede macht, in ganz ähnlich naiver Auffassung, wie ein anderer Schriftsteller, 
der sogar, auf eine recht unschuldige Stelle der Biographie gestützt, sich den 
hl. Gregor mit dem Taktstock bewaffnet vorstellt. Die Stelle lautet : Usque 
hodie leäus ejus (S. Gregorii) in quo recubans modulabatury et flagelium 
ipsius, quo pueris minabatur, vener attotu congrua cum aulhenlico Antipho- 
narto reservatur, CJoann. Diac. lib. II. c VI.) 
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Damit aber die recitative Bewegung wohl geregelt sei, 
muss man jede ungehörige Beschleunigung oder Verzö- 
gerung meiden; der Sänger muss sich innerhalb der Ge- 
setze eines gewissen Ebenmasses halten, damit die Bewe- 
gung von Anfang bis zu Ende gleichförmig verlaufe. Mit 
ihr muss dann auch die Pause im rechten Verhältniss ste- 
hen; zu einer langsameren Bewegung gehören grössere 
Pausen; singt man aber um's doppelte schneller, so sind 
auch die Pausen um die Hälfte kürzer. Mit diesen Gedan- 
ken vervollständigt Hukbald seinen Unterricht über den 
Rhythmus, indem er fortfährt : Nee per loca protrahere vel 
contrahere magis qtiam oportet, sed infra scandendi legem 
vocem continere utpossit melum ea finiri mora qua coepit. 
Verum st aliquoties causa variationis m^utare m.oram> velis, 
idesty circa tnüium aut ßnem^ protensiorem vel incitatiorem 
cursum facere, duplo idfeceris^ id est, ut produ^am moram 
in duplo correptiore seu correptam immutes duplo longtore. 

Auf dieser Regelmässigkeit, besonders in der Be- 
obachtung der Pausen beruht der Rhythmus. Es ist 
die gleiche Gliederung der Recitation, welche in der Poesie 
Versfüsse, Verse und Strophen, in der Prosa Worte, 
Satztheile und Sätze, in der Musik melodische Silben, 
Neumen und Distinctionen schafft. Daher kommt es, dass 
man in der Rede wie im Choralgesang in gewissem Sinne 
metrische Füsse, Verse und Strophen unterscheiden kann : 
ut veluti m^etricis pedibus cantilena plaudatur. Wir werden 
auf diese Beziehungen zwischen Poesie und Prosa, wie 
zwischen mensurirter und freirhythmischer Musik später 
zurückkommen; sicher aber geben die angeführten Stellen 
keinen Anlass, den Takt in die Choralmelodie einzuführen. 
Uns kam es zunächst darauf an, zu zeigen, welche Wichtig- 
keit die alten Auetoren der Gruppirung der Melodie beile- 
gen, und aufweiche Art sie dieselbe anschaulich zu machen 
suchten. 

Für gewöhnlich bestimmt der Textabschnitt auch die 
Pausen im Gesänge; die grössere Entfaltung der Melodie 
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kann noch weitere Pausen nothwendig machen; aber 
immer muss die Regel gewahrt bleiben, dass nach einem 
Satztheil eine grössere Pause und nach einem ganzen 
Satze die grösste sein muss. Die mit den Abschnitten 
oder Einschnitten verbundene oder sie anzeigende Deh- 
nung beschränkt sich übrigens nicht ausschliesslich auf 
den letzten Ton, vielmehr nehmen schon die unmittelbar 
• vorhergehenden Töne an dieser langsamer wer- 
denden Bewegung leicht Theil. Auf diese Weise wird 
der Ruhepunkt natürlich und ungezwungen eingeleitet. 
Guido gebraucht den Vergleich mit einem eilenden Pferd, 
das seinem Ziele nahe gekommen langsamer läuft : W in 
modum curreniis equi semper in fine distinflzonum rarim 
voces ad locum respiraiionis accedant y ut quasi gravi 
niore ad repausandum lassae perveniant. (Microl. c. XV.) 
Wenn auf der letzten Silbe eine Formel steht, so ruht 
auf ihr die verzögernde Bewegung, wenn nur eine ein- 
fache Note, so beginnt die Dehnung mit der letzten Ac- 
centsilbe, also im folgenden Alleluia, das in der Osterzeit 
den Alltiphonen des achten Modus angefügt wird, mit der 
Silbe lu. 
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Alle- lü- ia. 



Steht eine Tongruppe über dieser vorletzten betonten 
Silbe, so beginnt die Dehnung mit dieser Gruppe, sind 
es mehrere, mit den letzten derselben. Ein Beispiel für 
den ersten Fall bietet der Schluss des Te Deum. 

\ : 
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in ae- t6r- num. 

In der zweiten Weise schliesst der Introitus Nos au- 
tetn gloriari. 
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SU- mus. 



Der letzte Ton ^ ist zwar gedehnt, jedoch schwach. 
Steht aber über der letzten Silbe eine Tongruppe, so hat 
sie die Schlussdehnung, an der die vorangehenden Töne 
noch leicht participiren können; Dies wäre der Fall, wenn 
das letzte Beispiel also lautete : 

e— 7— — 
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SU- mus. 

Die Regel ist : Je gewichtiger und kräftiger die 
Schlussformel, desto weniger bedürfen die Noten 
der vorhergehenden Silbe der Dehnung. 

Für die Abschnitte innerhalb der Melodie gelten die 
gleichen Regeln. Nach der Wichtigkeit des Abschnit- 
tes muss man die Länge der Pause bemessen, wie 
sich auch die Kraft des letzten Accentes nach ihr richtet. 
Will man aus irgend einem Grunde die ganze rhythmische 
Bewegung (innerhalb einer Melodie) langsamer gehen 
lassen, so verstärkt man in entsprechender Weise die 
Pausen und Accente. 

Das Athemholen ist geboten bei einer Distin6lion und 
nach einer längeren Neume, erlaubt innerhalb einer Neu- 
me da, wo es nicht eine melodische Gruppe oder unmit- 
telbar vor einer neuen Silbe das Wort selbst zerreisst. 
Natürlich darf das Athmen mitten im Text die recitati- 
ve Bewegung nicht stören. Geschickt angebracht, gleich- 
sam verstohlen, helfen die Athmungspausen den Gedan- 
kenausdruck beleben, während sie ihn sonst unklar ma- 
chen und verwirren. Spzrüum interim recipere sine intel- 
leflu morae necesse est, (Inst. orat. XI. c. 13. n. 39.) Diese 
Worte Quintilians finden vollkommen Anwendung auf 
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den Gesang. Auch übermässige Hast muss ebenso wie 
Langsamkeit vermieden werden. Hastige Eile verwischt 
die Abschnitte und erschwert das Verständniss, indem sie 
die Worte selbst verstümmelt. JVec volubilitate nimia con- 
fundenda quae dtcimiis, qua et distinllio perit et affe£lus : 
et nonnunquam etiam verba aliqua sui parte fraudantur, 
(Ibid. n. 52.) Das Gegen theil, die Langsamkeit, legt den 
Gedanken nahe, man suche erst die Töne, erregt Ueber- 
druss und verbraucht unnöthig die Zeit. Cui contrarium 
est Vitium nintiae tarditatis: nam et difficultatent inveniendi 
fatetur et segnitia solvit animos : et in quo est aliquid, tem- 
poribus praefinitis aquam perdit, (Ibid.) Gewandt sei die 
Recitation oder der Gesang, nicht eilig; gemässigt, nicht 
schläfrig. Promptum sit os, non praeceps; moderatunt^ non 
lentum, (Ibid.) Quintilian fügt über das Athmen noch 
beachten swerthe Bemerkungen bei. Wenn man zu oft 
Athem holt, zerstückelt man die Gedanken; wenn man 
zu lange wartet, kommt man leicht mit dem Athem in 
Noth. Spiritus quoque nee crebro receptus concidat senten- 1 
tiam; nee eo usque trahatur donec deßciat. 

Die Luft sollte nicht ganz verbraucht sein, bevor man 
wieder athmet; man käme dadurch sonst in Gefahr, an 
ungehöriger Stelle athmen zu müssen, und gliche einem 
Taucher, der geraume Zeit unter dem Wasser geblieben 
und nun lange und mühevoll Athem schöpft. Nam et de- 
formis est consumpti illius sonus et respiratio sub aqua diu 
pressi similisy et receptus longior et non opportunus; ut qui 
ßaty non ubi volumus sed ubi necesse est. Muss man daher 
in Mitten einer längeren Periode Athem holen, so soll es 
schnell, geräuschlos und unbemerkbar geschehen. Quare 
longior em di£luris periodum colligendus est Spiritus, ita ta- 
rnen ut id nequ^ cum^ sonofaciamus neque omnino ut mani- 
festum^ sit. Bei natürlichen Abschnitten des Textes oder 
der Melodie braucht man sich nicht so sehr zu beschrän- 
ken : reliquis partibus optime inter junSluras sermonzs re- 
vocabitur, Uebung kann dazu beitragen, unserem Athem 
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Ausdauer zu verschaffen : exercendus est ut sü quam Ion- 
g'zssimus. Ein gutes Mittel gegen Athemnoth ist auch, dass 
man mit seiner Stimme haushälterisch verfährt; es ist un- 
möglich, aus voller Brust zu singen, ohne oft zu athmen : 
neque enim potest esse longus Spiritus quum immoderate 
effunditur. 

Alle diese Winke eines Meisters der Rhetorik werden 
dem Sänger sehr dienlich sein. 

Im syllabischen Gesang, d. i. in jenem, der je einen 
Ton der Melodie mit einer Textsilbe verbindet, fällt die 
ganzemelpdische Gliederungmitder textlichen zu- 
sammen, und man befolgt wirklich, was Guido von Arez- 
zo empfiehlt : in unum terminentur partes et distin6liones 
neumarum atque verborum. (Microl. c. 15.) 
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Grä- ti- as ä-gamus | Domi-no De- o nostro. 

Hier entspricht dem Text wie der Melodie ein kleines 
Absetzen nach agamus; dadurch zerfällt der ganze Satz in 
zwei Theile, von denen der eine zwei, der andere drei 
Worte umfasst. Diese Harmonie zwischen Text und Me- 
lodie bleibt auch, wenn die letztere reicher wird, und eine 
untheilbare Notengruppe an die Stelle der einfachen Note 
tritt, wie der feierliche Ton des gleichen Textes zeigt. 



s ■ , ,. ■ J 



>-p , - t r - I - ■ p, a 




Grä- ti- as a-gä-mus | Dömi-no De- o nostro. 

Sobald jedoch die Melodie sich entfaltet, so dass auf 
einzelne Silben mehrere Notengruppen kommen, sind die 
Abschnitte des Textes nicht mehr ausreichend für die 
Gliederung des Gesanges. Dann kann ein Textwort meh- 
rere melodische Silben, zuweilen eine Neume oder einen 
ganzen Satz umfassen : ut aliquando una syllaba unam vel 
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plures habeat neumaSy aliquando una neuma plures divida- 
tur in sy Ilabas. In diesem Falle kann ein kleiner Textab- 
schnitt einen ganzen musikalischen Satz tragen. Ein Bei- 
spiel sind die Worte Cantate Domino canticum novum] im 
Graduale der Vigil von Allerheiligen enthalten sie zwei 
Distinflionen, in der Antiphon zum Magnificat vom 
Freitag der zweiten Adventwoche und im Introitus der 
Messe des vierten Sonntags nach Ostern nur eine. Diesen 
Vorrang behauptet die Melodie überall da, wo sie in der 
ihr eigenen, selbständigen und bestimmt gegliederten 
Form auftritt. 

Die Uebereinstimmung von Text und Melodie ver- 
langt also nicht, dass beide immer die gleiche Anzahl von 
Gliedern haben; nur dürfen die Ruhepunkte, welche die 
grössere Melodie erfordert, das Verständniss des Textes 
nicht hindern. Es kommt vor Allem darauf an, dass der 
Text verständlich bleibe; in diesem Sinne gilt der Satz, 
dass im Choral der Text herrsche. 

Dennoch bedingt oft die Form der Melodie selbst 
die Absätze; dann hat die Melodie das Ueberge- 
wicht, ohne dass sie den Text vergewaltige. — Littera 
est ibi loco subjeHi, et cantui servit in eo quod cantus prae- 
dominatur et decorat diflionem, (Elias Salomon. Gerb. 
Script, III. S. 44.) 

Ein naheliegendes Beispiel haben wir in der Psalmodie. 
Jeder Psalm vers wird in zwei Hälften getheilt, weil es das 
Gesetz der Psalmodie v.erlangt, und obwohl man den Text 
an sich oft in einem Athemzuge singen könnte. Man macht 
alsdann den Einschnitt da, wo der Sinn die Theilung am 
ehesten zulässt, z. B. Tti tnandasti "^^ mandata tua custodiri 
nimis, und im Te Deum : Patrem ''' immensae majestatis 
oder Sanßum qtioque '^ Paraclitum Spiritum. Ebensolche 
in der Melodie und nicht im Text begründete Einschnitte 
haben die kurzen Responsorien , welche oft die Worte 
in zwei Gruppen geben, die in den Versikeln zusammen 
gesungen werden, z. B. Os jtisti '''" meditabitur sapientiam. 
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Es gibt im Choral eine niclit geringe Anzahl Melodien, 
die in ihrer Composition sich der metrischen Form nä- 
hern, indem die einzelnen Formeln nicht auf Grund der 
Silbenlängen, sondern der Silbenzahl wie Versfüsse klin- 
gen, und die Symmetrie der melodischen Stru6lur die mu- 
sikalischen Satzglieder strophisch erscheinen lässt. Natür- 
lich muss man bei der Theilung der Melodie in Neumen 
und DlstiniSlionen auch auf diese Schönheit des melodi- 
schen Baues Rücksicht nehmen; indess werden wir auf 
dieses und auf den Gesang der Hymnen erst später zu 
sprechen kommen. Was wir bisher über die Betonung, die 
Text-und Melodiegliederung gesagt haben, kann auf diese 
ganz anders gestalteten Texte nur beschränkte Anwen- 
dung ünden. 
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ODER JUBILATIONEN AUF EINER TEXTSILBE* 

M Unterschied von den neueren Sprachen, welche 
dem Gesang eine mehr syllabische Bewegung 
nahe legen, gestattet die lateinische Sprache gern 
längere Tonbewegungen auf der gleichen Silbe, 
Daher kommen im Choral diese Notenreihen, welche sich 
oft auf einzelnen Silben häufen und den Text fast zurück- 
treten lassen. 

Es IST behauptet worden, dass diese grösseren Melo- 
dien, die sich im Choral auf einer Silbe des Wortes so reich 
entfalten, nicht dem ursprünglichen Gesang des hl. Gregor 
angehören. Das ist ein Irrthum* Die ganze Vergangenheit 
bezeugt ihr Dasein mit ausnahmsloser Einstimmigkeit. 
Sie finden sich in den Versikeln der Gradualien und AUe- 
luia's und vielfach in den Offertorien. Auch in den Re- 
sponsorien des Matutinum entwickelt sich die Melodie zu 
einer gewissen Weite, wenn auch weniger als in den ge- 
nannten Messgesängen. 

In der Zeit nach dem hl. Gregor freilich, im siebenten, 
mehr noch im achten und neunten Jahrhundert geschah, 
es, dass man viele Melodien ohne Text componirte und! 
dem Antiphonarium des hl. Gregor zufügte. Man ging; 
hierin soweit, dass ganze Bände mit solchen Compositio- 
nen gefüllt wurden. Dabei blieb aber die Ehrfurcht vor 
dem Werk des grossen Papstes unvermindert, und seine 
Melodien wurden nicht berührt. Anfangs erfand man nur 
in beschränktem Masse und für besondere Fälle solche 
reichere Modulationen, wie es der hl. Gregor für die 
Messgesänge gethan hatte. Amalarius von Metz (9. Jahrh.) 
erwähnt ein einziges Beispiel von diesen nachgregoriani- 
schen Melodiezusätzen, die dreifache Modulation auf den 
Worten /a6ric{^ mundi im berühmten Responsorium der 
Weihnachtszeit Descendit, Die gleiche Melodie findet sich 
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im Responsorium In medio, welches für das Fest des hl. 
Apostels Johannes componirt wurde. Veranlassung war 
nach Amalarius (de ordine antiphonarii, c. i8. Migne 
CV.^ der tiefsinnige Inhalt des Textes, welcher den 
Cantor auf diesen Worten verweilen lässt. Man findet 
aber, dass die Copisten z. B. Hartker, Mönch von St. 
Gallen, in einem noch existirenden Manuscript im I^. 
Descendit neben die neue Modulation die alte gregoriani- 
■sche Melodie schrieben. Später componirte man neue Re- 
sponsorien mit langen Notensätzen auf dem letzten oder 
vorletzten der Worte, die nach dem Verse wiederholt 
werden. Dazu gehören die bekannten Responsorien 
Stirps yessCy Adnutttm Domzniund. Solem jttstüicBy deren 
Text von Fulbert von Chartres, die Melodie von König 
Robert herrührt. Bald wurde es Regel, an höheren 
Festen auf diese Weise das letzte Responsorium des Ma- 
tutinum zu verschönern. In den Klosterkirchen sang man 
I dieses Responsorium auch in der Vesper zwischen Capi- 
^tulum und Hymnus. Man hatte für jede Tonart eine Melo- 
[die, die man nur dem Responsorium anzupassen brauchte. 
Ausserdem war in manchen Kirchen der Gebrauch, an 
i Festtagen der letzten Antiphon der Vesper und Landes 
eine grosse Neume anzufügen, deren man gleichfalls je 
eine für jeden Ton gemacht hatte. Diese melodischen 
'Sätze, über welche später ausführlicher berichtet werden 
soll, waren ursprünglich von den Gesanglehreril für die 
Schule erfunden; um zu erkennen, welchem Modus irgend 
eine Melodie angehörte, versuchte man, welche dieser 
Neumen zu ihr passe. Die vom zweiten Modus ist noch 
heute beim Versikel der Vesper und der Landes im Ge- 
brauch. Et ist indess leicht, die acht gregorianischen 
Melodien von den späteren zu unterscheiden. 

Ist es also gewiss, dass der liturgische Gesang zur Zeit 
<les hl. Gregor diese reichen Melodien hatte, und nicht 
minder, dass dieser grosse Papst die Melodien, die seinen 
Namen tragen, mehr geordnet als neu componirt hat, so 



140 



(Elftes Kapitel. 



I 

I 

.1 

« i 

ii; 
n: 
\** 

• an 



muss man schliessen, dass ihre reichen Modulationen auch 
vor ihm in üebung waren. Schon der hl. Augustinus 
spricht öfter von diesen judt/a und findet ihren inneren,! 
tieferen Grund im Bedürfniss des religiös begeisterten! 
Herzens. Ist das Gefühl lebhafter bewegt, so werden die 
Worte, mit denen es sich zu äussern begonrien, bald mehr 
ein Hemmniss ais eine Hülfe; das Herz findet nicht Worte 
genug, um auszudrücken, was es empfindet; der Sänger 
modulirt in Tönen weiter ohne den Behelf der Worte. Be- 
sonders die Freude liebt es, sich in solch wortlosen, reich 
anschwellenden Melodien zu ergehen. Als Beispiel führt 
der hl. Augustin die Landleute an, welche bei der Ernte 
oder Weinlese ihrer Fröhlichkeit in Liedern Luft machen 
und, gleich als wäre ihre Freude so gross, dass keinö 
Worte sie auszudrücken vermöchten, der Worte vergessen 
und in Tönen jubiliren. Uli qui cantant sive in messe sive in 
vinea, sive in aliquo opere fervent, cum coeperint in verbis\ 
canticorum exsultare laetüiay veluti impleti tanta laetitia^\ 
ut eam verbis explicare non possint ^ avertunt se a syllabis\ 
verborum et eunt in sonum jubilationis. (Knarr, in Ps.! 
XXXn. 8.) Wie weit mehr, fragt dann der Heilige,| 
ziemen uns^rm Gott solche Jubellieder? Quem decet isla 
jubilatio nisi ineffabilem Deum? Er ist unaussprechlich;! 
kein Wort ist seiner würdig, und doch ziemt sich auch! 
Schweigen nicht angesichts seiner erhabenen Geheimnisse;! 
daher müssen wir jubiliren, unsere Freude, die ohnej 
Grenzen, aussingen in Jubelliedern, die den engen Rahmen 
des Wortes durchbrechen. Ineßabilis enim est Deus quem 
farl non potes et tacere non debes, quid restat nisi ut jubi- 
les ut gaudeat cor sine verbis, et immensa latitudo gaudio- 
rum metas non habeat syllabarum. (Enarr. H. in Ps. xxxii. 
8. — cf. Enarr. in Ps. xcix. 3. — xcix. 4. — cii. 8.) 

Aehnlich gibt der fromme Abt Rupert von Deutz deii 
Grund dieser Jubilationen an; es geschieht, sagt er, damit 
die Seele, von den wonnevollen Melodien gehoben, zu der 
andern Welt hinüberschwebe, wo die Seligen in Herrlich- 
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pceit frohlocken, yubilamus magis quam canimus unamque 
^llabatn in plures neumas vel neutnarum distinSliones pro- 
irahdmus^ utjucundo audttu mens attonita repleatur, et illuc 
fapiaturubi San6li exsultant in gloria. (De officiis, Hb. I.) 

Stephan von Autun erklärt schön, warum das Wort so 
^urz, die Melodie so lang; es ist, sagt er, nicht zu verwun- 
Idern, dass die Sprache aufhört, wo der Gedanke an's 
[Unendliche herantritt. Verbum est breve, sed longo protra- 
fiitur pneumate. Nee m^irurny si vox humana deficit ad lo- 
quendum, ubi mens non sufficit ad cogitandum. (De Sacra- 
^ento Altaris. c. 1 2 ) 

In diesen reichen Melodien ist die zum Rhythmus noth- 
^endige Bewegung und Abtheilung durch die Noten- 
gruppen gegeben. Man beobachte folgende Punkte : 

I.) Jede Gruppe ist eine Einheit und muss in 
leinem Zuge gesungen werden, so dass die Töne 
möglichst enge verbunden sind. 

2.) Die in der Notation verbundenen Gruppen 
müssen sich auch in der Ausführung aneinander 
reihen, d. h. man geht von der einen zur andern über, 
ohne in der Bewegung innezuhalten. 
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Obgleich hier ein geringer Nachdruck auf den Anfangs- 
noten der kleinen Gruppen, auf a und c des ersten und auf 
a und G des zweiten Beispiels ruht, so bilden doch je 
zwei Formeln nur eine melodische Silbe und werden in 
einer Bewegung gesungen, die durch kein Anhalten oder 
Absetzen unterbrochen werden darf 

3.) Stehen die Gruppen getrennt, so ist jede 
auch in der Ausführung durch eine Dehnung am 
Ende oder nach Bedürfniss durch eine Athmungs- 
pause hervorzuheben. Gut notirte Bücher erweitern 
oder verkürzen die Abstände zwischen den einzelnen 
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Gruppen mit Rücksicht auf die verschiedene Dauer der 
Unterbrechung oder Pause. Hier gilt besonders die Vor- 
schrift Guido's von Arezzo : Pars (cantilenae) com- 
presse notanda et exprimenda, syllaba vero compressius. 
(Microl. XV.) Das Gleiche schärfen die htstituta Pa- 
trum ein : Caveamus ne neumas conjunSlas nimia moro- 
sitate disjungamus vel disjunSlas inepta velocitate conjun- 
gamus, Jubilus vero dulci modidamine bene discretis 
NEUMis deponatur, {G^rh^rX,. Scripiores. i. S. 7.) Wir ge- 
ben ein Beispiel. 



H 
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Die ganze Melodie bildet eine Distin6lion, die drei 
ersten, die drei letzten und die zwei mittleren Gruppen 
jedesmal eine Neume. Die zu einer Neume gehörigen 
Gruppen müssen zwar durch eine leichte Dehnung des 
letzten Tones voneinander unterschieden werden, aber 
man darf sie nicht trennen. Die grösseren Einschnitte am 
Ende jeder Neume müssen durch grössere Pausen her- 
vorgehoben werden, wie es der grössere Raum zwischen 
den Noten anzeigt. Hier macht man auch, wenn nöthig, 
die Athmungspausen, zu deren Bezeichnung kleine senk- 
rechte Striche dienen können. 



r^^ss ^ J p.'^l v > v >^ ,^ 



4.) Eine vollständige Ruhepause tritt nur am 
Ende einer Distin6lion ein. Die langsamere Bewegung 
der Schlussformel bereitet ihren Eintritt vor. 
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Die gedehnten Gruppen sind : 



t=: hvt 



Falsch wäre es, eine Note in diesen Schlussformeln 
besonders hervorzuheben oder zu verlängern, etwa : 

e — w-zr- in—- e 




Alle sind gedehnt, aber ausser der letzten keine mehr als 
die andere. Nur die Stellen, in welchen die alten Manu- 
scripte einen Pressus haben, machen eine Ausnahme. 



Aber auch hier ist der letzte Ton nicht kurz; man darf 
also die Sänger nicht nachahmen, welche diese Note ge- 
waltsam abbrechen. Trotzdem soll der Schlusston weder 
übermässig verlängert noch verstärkt werden, sondern 
einfach sanft ausklingen. 

Gerade bei den Jubilationen zeigt sich klar die Bedeu- 
tung der Tongruppen. Ohne sie könnte man die Theile, 
aus welchen eine melodische Silbe oder Neume gebildet 
ist, unmöglich erkennen. Wenn also im syllabischen Ge- 
sang die Melodie mit dem Text parallel geht, so ist die 
musikalische Gliederung durch den Text genugsam gege- 
ben. Sobald sich aber die Melodie reicher entfaltet, werden 
die Notengruppen unentbehrlich, weil sie die zum Ver- 
ständniss der Melodie nothwendige Gliederung anzeigen. 

Durch die Gliederung erhält der Gesang Einheit oder 
besser Gleichmässigkeit des Rhythmus. Zwar ist ein Un- 
terschied zwischen dem syllabischen Gang einer Antiphon 
und den reichen Melismen eines Graduale; aber der Rhyth- 
mus ist bei beiden derselbe und bedingt die accentuirte, 
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nach Art einer Rede wohlgegliederte Recitation. Nicht 
selten folgt auf einen rein syllabischen Theil ein rein melo- 
discher oder umgekehrt. Diese Verbindung wäre nicht 
möglich, wenn nicht der Rhythmus durchgängig der glei- 
che wäre. Frei wie in der ungebundenen Rede, gebildet 
durch die Gliederung und Folge von Silben, Neumen und 
Distin6lionen , ist er dennoch nicht unbestimmt oder will- 
kürlich. Der Sänger darf die Gliederung der Melodie, auf 
welcher dieser freie Rythmus beruht, nicht nach Gutdün- 
ken machen; sie ist durch den Text und die traditionellen 
Notengruppen gegeben. Sic punSlum et pausa fiant ut 

intelle£lus discernatur yubilus vero dulci modulamim 

bene discretis neumis deponatur. 

Machen wir uns zum Schluss die eindringliche Ermah- 
nung zu eigen, welche der hl. Bernhard in der Vorrede zu 
seinem Graduale und Antiphonale an die künftigen Ab- 
schreiber dieser Bücher richtet. Er schärft ihnen sehrein, 
die Notengruppen der Vorlage genau wiederzugeben, sie 
nicht zu trennen oder anders zu verbinden, weil das den 
Gesang in Unordnung, bringen würde. Praemunitos autem 
esse volumuSy eos maxime gut libros notaturi sunty ne no- 
tulas vel cunjunßas disjunganty vel cunjungant dtsjunfias; 
quia per hujusmodi variationem gravis cantuum potest ori- 
ri dissimilitudo, (De ratione cantandi Antiphonarium.) 
Sicut notatores Antiphonariorum praemunivim'ßSyita et eos 
qui Gradualia notaturi sunt praemunimuSy et hos et illos 
obsecramus et obtestamury ne notulas conjunSlas disjunganty 
vel conjungant disjunölas; ut sicut in cantu ita in modo 
proferendiy quantum ad pausationes pertinet et distinßio- 
neSy servetur identitas. (Id. De ratione cantandi Graduale.) 

Hätten die Copisten diese weise Vorschrift immer | 
befolgt, und die Sänger sich immer an die gut phrasirte | 
Melodie gehalten, so hätte man nie daran gedacht, eine ein- { 
zige Note- von diesen so zarten Jubilationen wegzuschnei- 
den. Unordentliche Schrift und plumpes Singen brach- 
ten sie zum Falle zum grossen Schaden für die Kunst und 
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für die Andacht.- Hinwieder hängt von der guten Ver- 
theilung der Notengruppen die Zukunft des Chorals ab. 
So vollkommen auch in anderer Hinsicht eine Ausgabe 
sein mag, wenn sie nicht die Neumenvertheilung der alten 
Manuscripte bietet, so hat man die Noten des hl. Gregor, 
aber nicht seinen Rhythmus, nicht seinen Gesang. 
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^UJÖlftCS^apttcL-EINIGE PRAKTISCHE BEMER- 
KUNGEN ÜBER DEN VERSCHIEDENEN WERTH 
DER NOTEN UND NOTENGRUPPEN, ^^--v-^^-'^v.^--*^ 

• 

ER Werth der Choralnoten ist nicht unveränder- 
lich und absolut, sondern wird durch ihr Verhält- 
niss zum Text oder durch ihre Stellung in 
der melodischen Phrase mitbestimmt. Dieses 
gilt, wie früher schon bemerkt wurde, zuerst von der ein- 
fachen Note. Es hiesse den wichtigsten Gesetzen des 
Gesanges widersprechen, wollte man sie wegen ihrer stets 
gleichbleibenden Form auch immer gleich singen, anstatt 
ihren Werth nach der Textsilbe zu bemessen. . 

Die Formel oder Tongruppe hat zwar mehrere Töne; 
aber diese sind so enge verbunden, dass die Alten sie eine 
Note nannten \ plures chordae sonant, dum una noiapro- 
fertur. Nach ihnen ist der Podatus eine Note, der Torcu- 
lus eine Note u. s. w. Auf diese umfangreichere Note 
muss sich die Modification des Ausdruckes erstrecken, die 
an ihrer Stelle die einfache Note erfahren würde; sie hat 
bald den Accent, bald die Schlussdehnung, bald die Stel- 
lung wie eine gewöhnliche Note in der Melodie. 



Das 
Beispiel 
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Iste sanetus 



ist zu sin- f 
gen, als ob - 
es lautete : " 
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Iste sanetus 



d. h. also mit zwei Accenten und zwei Pausen. Die erste 
Silbe beider Wörter ist kräftig ohne Dehnung, die zweite 
leicht und gedehnt. Wenn auf der Silbe te die Melodie sich 
zu /^ hinabneigt, so ändert das den Charakter der Bewe- 
gung nicht; wenn sie darauf, anstatt im Wort sanßus so- 
gleich das a zu fassen, erst durch G geht, so erhält dieses 
einen Nachdruck auf Kosten des a, welches in Folge 
dessen schwächer wird und sich an G anlehnt. Der Accent 
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ergiesst sich in den ganzen Podatus, und die Silbe ist 
daher ebenso betont, als wenn sie nur einen einzigen 
accentuirten Ton hätte, ohne dass nöthig wäre, auf der 
obersten Note innezuhalten. Die gleiche Melodie finden 
wir im folgenden Beispiel. 



t 



1 



Lux aß-t6rna- 



Das Wort lux hat den Accent und die kleine Pause des 
Wortendes; die folgende Clivis fliesst leicht und einfach 
dahin, der Podatus wie im vorigen Beispiel. 

Wesentlich ist für die Tongruppe, dass die Töne enge 
verbunden werden, so dass sie einer einfachen Note mög- 
lichst gleich kommt. Im übrigen untersteht sie wie diese 
den Regeln der Stellung. Man hat daher treffend 
bemerkt : „ Die praktischen Regeln, welche die Bedeu- 
tung der Notenzeichen, die aus deren äusseren Gestalt nur 
im allgemeinen zu entnehmen, näher erklärten, wurden in 
der Musik des Mittelalters so allgemein vorausgesetzt, 
dass man sich nicht die Mühe nahm, neue Zeichen für com- 
plicirtere Ton Verbindungen zu erfinden; man überliess es 
ganz der Text- und Melodieverbindung, dem Sänger 
jenachdem etwas ganz Anderes nahe zu legen, als die 
Noten anzudeuten schienen. " 

Der letzte Ton einer Gruppe ist ganz unabhängig von 
ihrer Gestalt,, bald lang, bald kurz; lang am Ende einer 
melodischen Silbe, Neume oder Distin6lion, kurz vor 
einer neuen Textsilbe in demselben Wort. Darin besteht 
ein erster Unterschied im Werthe der Noten in Folge 
ihrer Stellung. Wir führen noch einige weitere an. 

1. Eine Gruppe von zwei Tönen wird vor einer Pause 
ganz gedehnt. 

2. Eine Gruppe von drei Tönen wird nur bei einer 
grösseren, einer Ruhepause ganz gedehnt. Wenn sie nur 
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einen Satztheil oder Satz abschliesst, ist in der Regel < 
letzte Ton lang, die andern kurz; ist auch der letzte ku 
so darf der erste lang sein, besonders wenn er der hoch 
ist. Natürlich meinen wir damit nicht mensurirte Tö: 
sondern unter langen verstehen wir vorzüglich die Schlu 
töne, unter kurzen die Töne in der einfach recitatiA 
Bewegung. Das erste Beispiel hat im Torculus 3 kurze, ( 
zweite 2 kurze und einen langen Ton. 



e . . i— 
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mundä - bor Confortä ■ tus est. 

Dkr Climacus hat zwei kurze Töne und zum Abschl 
einen langen;derfolgende (4) beginnt mit einem langen \ 
schliesst mit kurzen Tönen. 



7^ 
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usquA in setSr ■ num. 



Hier {5) besteht der erste Porreflus der Reihe n 
aus zwei kurzen und einem langen, der andere (6) 
einem langen und zwei kurzen Tönen. 



s- 



6- 



Omnes gen- tes. 



In einer Gruppe von drei Tönen dürfen der erste 
dritte niemals gedehnt, der mittlere nie kurz sein. Bei 
ders fehlerhaft wäre beim Climacus und Scandicus 
gebrochene stossweise Absingen des mittleren Tones 

FÜR den Scandicus gelten dieselben Regeln; wenn ; 
letzter Ton unmittelbar vor einer neuen Textsilbe st 



IDcrtI? 6er XCoten unb Hotcngruppcn* 149 

kann man dem vorletzten einen leichten Nachdruck geben, 
doch ohne Dehnung, 

e 



Euge serve bo- ne. 

damit nicht ein Ton, der unmittelbar einer neuen Text- 
silbe vorhergeht, einen Nachdruck erhalte. 

Die folgenden Beispiele zeigen den Einfluss der glei- 
chen Regel bei grösseren Gruppen. 

Beispiel von vier "" - - ■ ^ ^ ^ ^ 



absteigenden Tönen. V- 

saeculörum amen. 

In diesem Climacus hat /^ einen kleinen Nachdruck 
ohne Dehnung;^ und ^sind lang, /und e kurz. Anders 
klingt der Climacus in folgender Verbindung. 
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coe- li e - när - rant. 



In der Gruppe ^ ^ ^ /^ ist der erste Ton kräftig, die 
andern leicht, der letzte gedehnt. Die Wiederholung des 
Nachdruckes muss hier auf den dritten Ton gelegt werden 
und sehr leicht sfein, um noch gut zu klingen. Stärker 
könnte sie 3ein, wenn die Tongruppe zu einer weitern 
Silbe des Wortes überleitet, wie im folgenden Beispiel. 



e 3 \ ' 



Rex coe - les-tis. 
Hier ist der Climacus zu singen, als stünde geschrieben. 
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Auch im folgenden Beispiel ist die Gruppe nach der 
zweiten Note getheilt; man könnte auch die Notation 
darnach machen. 
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AgnusDe - 



1. 



AgnusDe - 
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FÜR gewöhnlich tritt bei Notenreihen mit 5 Tönen die 
Erneuerung des kleinen Nachdrucks auf der dritten Note 
ein, besonders, wenn sie c oder F ist, welche beide Noten 
meist charakteristisch sind in der jeweiligen Tonart. 
^ Ueber die Ausführung des Podatus mit oder ohne 
Punkte, wie über die umgekehrte durch Rhomben darge- 
stellte Bewegung haben wir schon früher gesprochen. 

Wir sehen hier wiederum, wie falsch und wie nachtheilig 
für den guten Choralgesang die Gewohnheit ist, den 
verschiedenen Noten durchweg einen Werth zuzuerken- 
nen, den sie nicht haben und nicht darstellen sollen. Wohl 
gibt es im Choral lange und kurze, kräftige und leichte 
Töne; aber worauf Alles ankommt, ist, dass man einzelne 
und verbundene Töne richtig unterscheidet. Dauer und 
Energie eines Tones hängen ganz vom Text oder 
von der Tongruppe ab, mit welcher er verbunden 
ist. Daher ist oft eine Note, welche die Modernen für 
kurz halten, länger als eine quadratische oder selbst eine 
geschwänzte. 

Es gibt auch verschiedene Arten von langen Noten wie 
von kurzen, und zwar nicht bloss, insofern eine lange Note 
länger sein kann als eine andere, eine kurze kürzer als 
eine andere. Vielmehr ist auch der Charakter der verschie- 
denen Zeitdauer durch die wechselnden Ursachen, welche 
sie veranlassen, modificirt. Die einen Töne werden lang 
durch den Accent, und diese sind eigentlich mehr kräftig 
als lang; andere durch den Pressus und wieder andere 
durch die Pause, womit jedesmal ein eigener Charakter 
bedingt ist. 
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Die verschiedenen Notenwerthe wollen wir an einem 
grösseren Beispiel erklären; der Deutlichkeit wegen wie- 
derholen wir den Vokal, so oft der Nachdruck auf ihm 
erneuert werden soll, in etwa nach dem Vorgang der Grie- 
chen, die ihn sogar unter jeden Ton aufs Neue schrieben. 
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aequitätem vi- dit vu - Itu- us e- jus. 

^ Halbpause mit oder ohne Athemholen, 

^^ Ganzpause mit Athmung. 

^^^' Grosser Abschluss, Ruhepunkt, 

r. Accentuirte Silbe. 

2. Leichte Silbe mit der mora ultimce vocis. 

3. Gewöhnliche Silbe, die so kräftig gesprochen wird, 

als zum klaren Syllabiren nöthig ist. 

4. Gruppe, die in einem Zuge und mit grösserer 

Dehnung am Schluss zu singen ist. 

5. Ganz gleichmässig, ohne jegliches Anhalten zu sin- 

gende Gruppe. 

6. Gebundene Gruppe mit Schlussdehnung, ohne Unter- 

brechung des Tonklanges. 

7. Zwei Gruppen, durch den Pressus verbunden. 

8. Gruppe, die mit zwei durch Syncope verbundenen 

Tönen beginnt und mit einer ganz unmerklichen 
Dehnung: schliesst. 

9. Gruppe, die sich an die vorhergehende anschliesst 

und mit ihr wie ein Torculus klingt, d. h. sehr 
leicht ist. 
10. Grösserer Abschluss; daher gedehnte Gruppe. 



! 
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II. 



12. 



13 



14. 



Ein leichter Accent auf dem obersten Ton de 

Gruppe. 

Ein etwas gedehnter Ton, der das Quilisma ein 

leitet. 
Der erste Ton ist ein Triller oder auch einfacher ei 

sehr leicht, ohne Stoss fliessender Ton; der letzt 

ist gedehnt, um das folgende Quilisma einzuleiten 
Die Gruppe beginnt mit einem Triller und schliess 

mit einer leichten Dehnung. 

Die verschiedene Ausführung der Notengruppen ist 
wie das Beispiel zeigt, fast immer vom Text abhängig, 
Ihn gilt es vor Allem zur Geltung zu bringen. Man mus 
also die Einheit des Wortes und den Zusammenhang de 
Satzes in erster Linie wahren, ohne dass dabei die Theil 
des Wortes und Satzes verwischt werden. Durch de 
Accent erhält das Wort die Einheit; trotzdem ist er nu 
ein Mittel, in der Rede und im syllabischen Gesang nich 
zu entbehren, aber nicht Selbstzweck. In reicheren, aus 
Tongruppen gebildeten Melodien verbirgt sich sein Ein- 
fluss gewissermassen ; oder er verschwindet ganz, sobald 
andere Mittel die gleiche Wirkung ernlöglichen. 

Der Accent trifft, wie gesagt, nicht eine besondere Note 
in einer Gruppe, wie er im Worte eine Silbe erfasst, son- 
dern erstreckt seine Kraft über die ganze Gruppe und ist 
in ihr sozusagen eingeschlossen. Der Unterschied zwi- 
schen der Accentuirung eines Wortes und einer Tongruppe 
kommt daher, dass die Silben, durch die Articulation von 
einander getrennt, weniger enge zusammenhängen als die 
Töne einer Gruppe. Beim Wort unterscheiden wir immer 
die Silbe, auf welcher die Kraft des Accentes ruht; in der 
Tongruppe macht der unmerkliche Uebergang von einem 
Ton zum andern diese Unterscheidung unmöglich. 
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Te De-um laudä-mus. 
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Der Accent des Wortes Hegt genugsam in den beiden 
verbundenen Tönen, ohne dass man irgend einen Ton des 
Podatus besonders hervorzuheben braucht. Die Kraft, 
mit der man die Accentsilbe im syllabischen Gesang 

6 — 



Te De- um. 



hervorheben würde, ruht virtuell in beiden Tönen des 
Podatus, welche einfach ohne Dehnung oder Verstärkung 
dahinfliessen. Das G schliesst das überleitende a in sich, 
und wenn man dem Gesang auch nur ein wenig Leichtig- 
keit und Fluss zu geben weiss, wird es sich von selbst 
geltend machen. So ergibt sich unwillkürlich die Art und 
Weise, den Podatus vorzutragen, an dieser und ähnlichen 
Stellen. 

Unter andern Umständen kann der letzte Ton des 
Podatus oder Scandicus mehr Bedeutung haben, wenn er 
nämlich der höchste Ton der melodischen Bewegung ist, 
wie im Wort läudamus. Man könnte ihn dann accentuirt 
nennen, ohne dass ihm in der Schrift ein Accentzeichen 
zukommt. Die Bewegung der Melodie gibt ihm genugsam 
Kraft, und der Sänger darf nicht veranlasst werden, sie 
zu verstärken. Was sich in der Praxis von selbst ergibt, 
bedarf keiner besondern Bezeichnung mehr; im Gegentheil 
gibt es sich leichter, natürlicher, wenn Nichts geschrieben 
steht. 

Wenn der höchste Ton einer Gruppe mit dem vorher- 
[gehenden nicht Glied eines Podatus ist, so hat er eine leichte 
jlnsistenz, ist also accentuirt, wie wenn er der erste Ton 
[einer Gruppe wäre. Demnach sind in den beiden Beispie- 
len die geschwänzten Noten accentuirt, aber nicht desswe- 
gen weil sie den Strich haben, sondern weil sie nicht mit 
den vorausgehenden Tönen verbunden sind und daher 
mit neuem Ansatz gesungen werden sollen. 
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Unter dem Vorwand, die Worte besser zu betonen, 
aber im Widerspruch gegen alle Ueberlieferung, hat 
man zuweilen die nicht accentuirten Silben der reichen 
Tonfolgen entkleiden wollen, um diese auf die mit Unrecht 
als lang bezeichnete Accentsilbe zu häufen. Aber daraus, 
dass eine Silbe einen länger dauernden Klang oder mehr 
Noten hat, folgt nicht, dass sie stärker accentuirt ist; viel- 
mehr ist oft gerade das Gegentheil der Fall. 

g- 
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Veni sponsa Christi aeeipe co- ronam. 

In diesem Beispiel sind alle Worte sehr gut accentuirt, das 
Wort coronam nicht weniger als die andern ; die zwei Töne 
auf der ersten Silbe, weit entfernt, die Tonsilbe zu beein- 
trächtigen, geben der Bewegung einen Schwung, der dem 
Accent zu gute kommt. Die Melodie würde- ihre Kraft 
und Anmuth verlieren, und das Wort wäre weniger accen- 
tuirt, wenn man die beiden Noten der Clivis auf die fol- 
gende Silbe rückte : 

C ■ ■ ' ■ 3 ■ 



aeeipe eorönam. 
Betrachten wir die zwei folgenden Beispiele : 

c ■ ■ — C ■ ■ ^ 
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in se-t6rnum in ae-ternum 

Ist im zweiten Beispiel das Wort nicht ebenso leicht zu 
accentuiren als im ersten ? Das eine Mal ruht die Stimme 
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auf dem letzten Ton und dehnt ihn ein wenig, das zweite 
Mal macht sie auf ihm eine leichte Bewegung. Die andern 
Silben werden in beiden Fällen ganz gleich gesungen. 
Was ist anmuthiger als ein Torculus am Schluss? was 
plumper und langw eiliger als folgende Corretlur ? 
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Die accentuirte Silbe ist allerdings das Wichtigste im 
Wort, gleichsam das Haupt am Leib; aber er ist doch 
nicht der ganze Leib. Geben wir also dem Accent seine 
Kraft und sein Gewicht, aber berauben wir das Wort nicht 
seiner Lieblichkeit und Fülle. 

Die Frage der Vertheilung der Noten bietet noch 
eine weitere Schwierigkeit, die jedoch leicht zu lösen ist, 
wenn man das Recht der Tradition und, fügen wir hinzu, 
der Melodie und des Rhythm.us zu achten weiss; nur Vor- 
urtheil und Unaufmerksamkeit haben diese so einfache 
Frage verwirrt. 

Die Alten trugen kein Bedenken, nicht nur auf irgend 
eine unbetonte Silbe, sondern auf die kurze vorletzte 
Silbe bei betonter drittletzter, wie in D&i7iinus, mehrere 
Töne zu legen. Wie ist dieser Gebrauch, welcher der mo- 
dernen AufiFassung allerdings sehr entgegensteht, zu erklä- 
ren ? Beruht er bloss auf Ungeschicklichkeit, Unwissenheit 
oder Nachlässigkeit? Man hat das in der That vermuthet. 
Aber es ist unzweifelhaft, dass die kurze Penultima nicht 
erst im Mittelalter, sondern schon vor S. Gregor nach dem 
Bedürfniss der Melodie mit mehreren Tönen und selbst 
mit einer grösseren Reihe derselben ausgestattet wurde; 
die Manuscripte bieten in diesem Punkte nicht die gering- 
ste Abweichung. Ja, diese Weise der Notenvertheilung, 
die man der Barbarei und Unwissenheit unserer Ahnen 
zur Last legen will, findet sich bei den Griechen ganz 
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ebenso wie bei den Lateinern. Alle liturgischen Bücher 
der griechischen Kirche, Manuscripte oder Drucke, weisen 
gerade wie die des Abendlandes solche Kyrie auf, welche 
ganze Tonreihen auf der Silbe ri haben. Sollten die Grie- 
chen die Gesetze ihrer Sprache so völlig verkannt haben 
zu einer Zeit, da sie noch mit classischer Reinheit schrie- 
ben? Freilich hat die lateinische Sprache mit der Zeit 
mehr als die griechische ihre antike Form eingebüsst, aber 
dafür hat sie sich in eigener Art zu neuer Schönheit entwi- 
ckelt; wer wahrhaft vollendete Denkmale dieser Sprache 
sucht, wird solche in den Praefationen, Orationen und 
anderen liturgischen Texten finden, wie sie der hl. Am- 
brosius, Leo, Gelasius, Gregorius hinterlassen. Wie also 
könnte man zu behaupten wagen, dass die Aussprache, 
welche diese Meister der christlichen Beredtsamkeit und 
hocherleuchteten Kirchenlehrer gelten Hessen, wirklich 
nicht gut, nicht annehmbar sei ? Wir sollten uns an den 
langen Notenreihen der Penultimen stossen, während die 
Alten, die doch sicher ein feineres Ohr dafür hatten, sich 
daran erfreuten! 

Man hält uns die Rechte des Accentes und der Quanti- 
tät entgegen. Aber was zuerst die letzteren betrifft, so hat 
z. B. das Wort Dominus lauter kurze Silben ; die erste und 
die letzte hätten also nicht mehr Anspruch auf reichere 
Modulation als die zweite. Andererseits ist der Accent 
seiner Natur nach weder kurz noch lang, ja ursprünglich 
eher das erste als das zweite. Die Alten kannten seine Be- 
deutung wohl, und in den Fällen, wo er beobachtet wird, 
nämlich in der einfachen Recitation und im syllabischen 
Gesang, haben sie ihn nicht vernachlässigt. So wissen sie 
in der Psalmodie, im Gesang der Litaneien, der Episteln 
und Evangelien die Accentsilbe sehr gut hervorzuheben, 
wie es die folgenden, aus alten Manuscripten genommenen 
Beispiele beweisen. Sie geben ihr nicht sowohl eine Ver- 
längerung, als vielmehr eine melodische Hebung, welche 
dem Streben des Accentes völlig entspricht. 
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operu-isti peccata e-orum.etpiebstua iaetabi-turinte. 

(Procc&siocale der AbCei d<3^ faL Editha). (XIIL Jabxli.) 



und i~ 

nicht : 



:i 






Ü 



omni- a pec>cata e- örum laetabi-tur in te. 



Und für die Episteln : 



l 



TT 



Tl 



I i 



11 



i-terum dicogaude-te. et inteliigenti - as vestras. 

(Missale ans don Kloster des faL Dicmpitts zu Xogent. XII. Jahrfa.) 



und 
nicht 




TT 



T 



1 



i-terum dico gaudete et intelligent! - as vestras. 



Dass hier ein Unterschied unter den Silben «remacht 
wird, ist offenbar; man rückt die Melodie weit vor und 
verändert sogar die Psalmschlüsse, nur um das \^orrecht 
der Accentsilbe zu wahren. Man wusste also letztere auch 
im M ittelalter gar wohl von den unbetonten oder leichten 
Silben zu unterscheiden. Aber in denselben Manuscripten, 
in welchen der Accent für den syllabischen Gesang so 
genau eingehalten ist, findet man gleich darauf Stellen 
wie folgende : 

h- 



t 



^ 



1 




Dömine quinque talenta. Kyrie e- le- ison.Dömi - ne. 

Offenbar ist diese Verschiedenheit nicht zufällig. In 
der That ist es im syllabischen Gesang der Accent, wel- 
cher das Wort zu einem einheitlichen Ganzen macht; nicht 
so in reich melodischen oder neumatischen Sätzen. 
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Da wäre die Einhaltung des Accentes übel angebracht 
und würde gerade das Gegentheil von dem bewirken, was 
erreicht werden soll. Während im syllabischen Ge- 
sang der Accent das Wort formt und abrundet, 
fällt im neumatischen diese Aufgabe der Ton- 
gruppe zu. Der Accent würde die Bestandtheile des 
Wortes isoliren und dessen Cadenz zerstören. Im letzten 
der obigen Beispiele, welches am meisten befremdet, 
schliesst sich die letzte Silbe ganz natürlich an; um besser 
urtheilen zu können, ersetze man das Wort Domine durch 
festina, und man wird alsbald gewahr, wie natürlich und 
lieblich dieser Schluss ist. Verändern wir aber das Bei- 
spiel nach dem Vorgange der Modernen : 



^ 



♦.■ 



Dö - mine 



so hat man einen antirhythmischen Stoss, der ein Gefühl 
erregt wie im Straucheln ein Fehltritt. Die beiden letz- 
ten Silben und ihre Töne sind vom Vorhergehenden ge- 
trennt; Text und Melodie leiden gleichmässig. Indem man 
die Stellung des Accentes wahren will, kommt man zum 
entgegengesetzten Resultat; anstatt die Silben des Wortes 
zu verbinden, wie es der Zweck des Accentes verlangen 
würde, zerreisst man sie. Nach der Melodiesetzung der 
Alten dagegen bleibt deren Verbindung bestehen, und 
auch der Rhythmus gewährt dem Ohre volle Befriedigung. 
Wir werden bald sehen, was Guido von Arezzo vom 
Rhythmus sagt, und wie dieser grosse Lehrer fordert, 
dass die Gruppen sich gegenseitig im Gleichgewicht hal- 
ten. Hier ruht das Geheimniss des leichten Flusses der 
Melodien. Der Sänger erkennt gleich anfangs die rhyth- 
mischen Einschnitte und Formeln, deren Leitung er dann 
das ganze Stück hindurch frei und sicher zu folgen hat. 
Sobald man aber, um gewisse Silben zu erleichtern, die 
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Töne wegnimmt und auf andere Silben legt, für die sie 
nicht bestinunt sind, ist alles Gleichgewicht vernichtet, 
und statt anmuthiger Melodien hat man ein unbeholfenes 
Wanken und Holpern. Als ein Beispiel aus den vielen 
citiren wir folgenden Melodiesatz: 



t3:M=X=i 



Glöri- a in excelsis De- o. 

Dieses so einfache und natürliche Thema wird im Gloria 
siebenmal wiederholt; aber es hat seinen natürlichen, gut 
rhythmischen Gang in den neueren Büchern nur einmal 
bewahren können, nämlich an folgender Stelle : 



i=3=t**:js: 



Qui sedes ad döxte-ramPatris. 

An den übrigen Stellen ist weder sein Rhythmus noch 
seine Anmuth geschont worden. 




H^ *^ ' ' oder 
GI6 - ri- a G16 - ri- a 

Diese ungeschickten Veränderungen sind aber 

I.) im Widerspruch mit der von den Manuscripten 
einstimmig bezeugten Tradition, 

2.) mit dem lateinischen Sprachgesetze, weil sie die 
Worte v^erunstalten, 

3.) mit dem guten musikalischen ^Geschmack, weil sie 
Melodie uiid Rhythmus stören. 

Diese freie Bewegung der Melodie, die mit der angeb- 
lich unentbehrlichen Accentuirung unverträglich ist, kann 
der Componist so wenig entbehren, dass sie seit drei 
Jahrhunderten, also seit der Erneuerung der classischen 
Studien, von den grössten Meistern eingehalten wird. 



I 
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Wollen letztere mehr Noten auf eine Silbe legen, so 

, sie es entsprechend der Bewegung der Melodie ur 

Bedürfnissen des Rhythmus, nicht aber nach den 

tzen der Quantität. Wir sagen darum mit dem hl. A 

tinus : Zur Musik gehört auch das wohlabgemt 

Verhältniss und die rhythmische Bewegung; aber sie 

und kürzt die Silben nur nach ihren eigenen Ges 

Musicae ratio, ad quam dintensio ipsa vocum ratiot 

et numerositas pertinet, non curat nisi ut corripiat 

Producatur syllaba quae illo vel iL'o loeo est secundu 

tionem mensurarum suarum. (De musica. lib. II. c. 

Obgleich es also im Choral wie in jedem gesproc 

fi Worte lange und kurze Silben gibt, braucht man 

[| auf deren Unterscheidung kein besonderes Augenm^ 

|; richten. Die Töne haben einen inneren Werth, dei 

"i weil natürlich, in der wohlgegliederten Textrecitatic 

ri:: gut phrasirten Melodie von selbst geltend macht, ohn 

- i;;; man ihn in der Schrift anzugeben braucht. In der 

jjj; weist die traditionelle Notenschrift kein Zeichen für 

f ;ij Verhältnisse auf.' 

'S'a Nach dem bisher Gesagten könnten wir vielleicl 

theoretischen Definition des Rhythmus entbehren, 
der Rhythmus die Seele des Gesanges, so isfdie Ar 
die Seele des Rhythmus. Andacht aber will empfi 
erlebt sein; ebenso der Rhythmus. Man miiss ihn 
Seele empfinden, von Innen heraus lebendig ges 
Dennoch wollen wir, um wenigstens in etwa nachzul 
eine Erklärung versuchen. 
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2)rd3el?nte5 ÄapiteL — der Rhythmus im 

I E Scheidung und Gliederung der Rede iist schon 
durch den Athem bedingt; sie liegt aber noch 
mehr in der Distindlion der Gedanken. Darum 
ist sie auch dem Zuhörerein Bedürfniss, und ein 
Redner dürfte darum nicht, wie Cicero richtig bemerkt, 
ohne jegliche Pause zu sprechen fortfahren, wenn er auch 
nicht zum Athemholen absetzen müsste; st cui sit infini- 
tus Spiritus datus, tarnen cum perpetuare verba nolimus. 
(Deoratore.) Dem gleichen Gesetze unterliegt der Gesang. 
Nur wenn er verschiedene Glieder hat, ist er leicht aus- 
führbar, verständlich und angenehm. 

Diese Gliederung aber, soll sie dem Gesang wirklich 
Schönheit verleihen, bedarf der Proportion, des Eben- 
masses. Der Componist haucht sie seinem Werke ein; aber 
der Sänger muss im Stande sein, sie zu erfassen und wie- 
derzugeben. 

Schon von Natur aus hat das Ohr Bedürfniss und Gefühl 
für Proportion, Symmetrie der Gesangtheile untereinan- 
der und zum Ganzen. 

In der Poesie und im Mensuralgesang sind die Abschnitte 
nach bestimmten und stetigen Gesetzen geregelt. In der 
ungebundenen Sprache und im natürlichen, freien Gesang 
sind sie mannigfaltiger und nicht an ein streng umschriebe- 
nes Schema gebunden, aber dennoch den Gesetzen der Pro- 
portion ^enso unterworfen. Diese Proportion, das 
Ebenmass der Abschnitte, bildet den Rhythmus.* 

Wie es nun zwei Arten von Proportionen gibt, so auch zwei 
vom Rhythmus. Ist die Proportion gebildet aus feststehen- 
den,sich immer gleich bleibenden Elementen, wie in den Ver- 
sen, so entsteht der mensurirte Rhythmus; bemisst sich 
die Proportion nur nach dem natürlichen Gefühl des Ohres, 
wie in der Rede, so wird daraus der freie Rhythmus. 



II. 
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Den freien Rhythmus nennen die Redner numerus. 
Dass in jeder Rede der Numerus sei, sagt Cicero, ist un- 
schwer zu erkennen. Esse ergo in oratione numerum quem- 
dam non est difficile cognoscere;judicat enim sensus. Qtwdqui 
non sentiunty quas aures habeant, aut quid in his hominis 
simile sit, nescio. (Or. L.) Er beruht auf einer Proportion, 
die unser Ohr nicht nach äusseren Gesetzen bemisst, son- 
dern durch eine innere Verwandtschaft unmittelbar erkennt. 
Sein Gefühl trägt das Mass der Töne in sich; es urtheilt, ob 
etwas zu lang, zu kurz; sein Bedürfniss nach vollkommenen 
und wohl bestimmten Verhältnissen fühlt sich bei zu kurzen 
und unverhältnissmässigen Theilen in seiner Erwartung 
ebenso getäuscht, wie es die übermässige Grösse einzelner 
Glieder unangenehm empfindet. Aures enim vel animus 
aurium nuncio naturalem quemdam in se continent omnium 
mensionem. Itaque et lon^iora et breviora judicaty etperfeSla 
ac moderata semper exspeilat; mutila sentit quaedam et quasi 
decurtata : quibus tamquam debito fraudetur, offenditur : 
produßiora alia et quasi immoderatius excurrentia quae 
magis etiam aspernantur aures, (Or. LI IL) 

Das Wohlgefallen, welches der oratorische Rhyth- 
mus erzeugt, entstammt der gleichen Ursache wie jenes, 
welches die gebundene Sprache hervorruft; lange schon, 
ehe der Verstand sie sich im Urtheil gebildet, hat sich das 
Ebenmass der Töne dem Ohre verrathen. Eadem res in nu- 
mero orationis efficit voluptatem quae in versibus; quorum 
modum notat ars, sed aures ipsae tacito eum. sensu sine arte 
deßniunt. (Or. LX.) 

Die Beziehung der Glieder zu einander, auf welcher der 
Rhythmus fusst, ist natürlich sehr mannigfaltig. Daher 
kann man verschiedene Elemente unterscheiden, welche 
in der Sprache oder im Gesang Rhythmus erzeugen. 

Das erste Element bildet die Form der Gedanken 
selber oder die Wendungen und Bilder, in die sie sich klei- 
det. Der Parallelismus des Satzes, d. h. das Verhältniss" 
der Analogie oder des Gegensatzes zwischen denGedankem 
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oder Bildern, die einander symmetrisch entsprechen, wie 
wir in der hebräischen Poesie sehen, bilden schon eine 
Art Rhythmus, welcher Geist und Phantasie anspricht 
Dieser ursprüngliche Rhythmus geht natürlich aus der 
Ursprache in die Uebersetzung über. Als Beispiel dienen 
die feierlichen und gehemmissvoUen Worte Lamech's im 
4. Kapitel der Genesis : 

Audite vocetn meatn^ uxores Lamechy 
Ausctdtate sermanem meum. 
Quoniatn occidi virutn in vulnus meum, 
et adolescentulum in livoretn meum. 

Der mächtige Rhythmus dieser ältesten uns bekannten 
Verse beruht eben auf dem Gegeneinander-Spiel der har- 
monischen Zusammenstimmung der Gefühle. 

Die Elemente des Rhythmus im engeren Sinne d. i. 
desjenigen, der die sinnlichen Töne oder Laute umfasst, 
sind : 

a. die Art des Zusammenklanges der Töne, 

b. die Tonhöhe, 

c. die Zeitdauer, 

d. die Tonkraft. 

In Symmetrie und Proportion gebracht, erzeu- 
gen sie den Rhythmus. Je regelmässiger diese Symme- 
trie, je strenger das Ebenmass der rhythmischen Ele- 
mente, desto vollkommener der Rhythmus. 

Es ist indess nicht erfordert, dass alle diese rhythmi- 
schen Elemente gleichmässig vorhanden seien. Im franzö- 
sischen Versbau besteht der Rhythmus einfach im Gleich- 
mass der Textabschnitte und im Gleichklang der Schlüsse, 
im Reim. In den lateinischen Versen müssen die Ab- 
schnitte in einer gewissen Proportion stehen, die aber hier 
Äreniger auf Zählung als auf Zeitmessung der Silben be- 
ruht; ausserdem muss die Bewegung der einzelnen Theile 
g[leichmässig sein. Im Laufe des lateinischen Verses ist 
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Hebung und Senkung streng geregelt; im französischen 
Verse ist beides vollständig freigestellt. 

Der Rhythmus der modernen Musik beruht nicht auf 
verschiedener Tondauer, da eventuell auch die Töne 
gleich lang sein können, sondern darauf, dass in bestimm- 
ten, gleichen Zeiträumen ein mehr markirter, hervorgeho- 
bener Zeittheil, die gute Taktzeit, wiederkehrt. 

Wenn die antike Musik wirklich mensurirt war, so war 
sie es wohl durch Messung der verschiedenen Tondauer, 
entsprechend der antiken Metrik, also in einer von unserer 
modernen Mensur gänzlich verschiedenen Weise. 

Dass der Choralgesang Rhythmus hat, bezeugen alle 
alten Auetoren. Guido von Arezzo gibt die genauesten 
Aufschlüsse über diesen wichtigen Punkt. Man sieht von 
Neuem, welch tiefen Einblick dieser grosse Meister in die 
Kunst der musikalischen Composition hatte, die so viele 
Schriftsteller erst vom XVI. Jahrhundert an datiren 
möchten. In der That zeigt uns ein eingehenderes Studium 
des Chorals, dass seine inspirirten Melodien, so voll 
Einfalt und Fülle, voll Natürlichkeit und Kunst, bei allen 
Bewegungen der Stimme das erforderliche rhythmische 
Ebenmass wahren. 

Guido bemerkt von der melodischen Gliederung, dass^ 
sie, um den Verstand und das Gefühl angenehm zu be- 
rühren, bei allem Reichthum doch auch Regelmässigkeit 
haben müsse, und dass die Theilglieder mit einander, 
Neume mit Neume, Distinftion mit Distinftion, Aehn-| 
lichkeit haben piüssen. Rationabilis discretio est si ita fii\ 
neumarum et distinflionum moderata varietas ut tarnen 
neumae neumis et distinSliones distinßtonibus quadam sem- 
per similitudine sibi consonanter respondeant. 

Diese Aehnlichkeit findet er in der Zahl der Töne und 
im Verhältniss der Pausen. Semper aut in numero vocuvi 
aut in ratione tenorum neumae alterutrum conferantuf 
atqtce respondeant (Microl. c. XV.). Dazu gehört fernef 
das Verhältniss der Intervalle der Glieder, der grösseren 
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wie der kleineren, dasjenige was man den melodischen 
Entwurf, die musikalische Zeichnung nennen kann; secun- 
Hum laxationis et acuminis varias qualitates; und als letztes 
[Element derAbschluss der Glieder oder die gleichartige 
jCadenz, die ihnen ihr eigenthümliches Gepräge gibt, ut 
^finalem vel affinem currant. 

I In diesen vier Elementen des Rhythmus : i. Zahl 
|der Töne, 2. Verhältniss der Pausen, 3. der Inter- 
valle, 4. der Schlüsse, haben wir nach den Alten fol- 
l^ende Arten von Proportionen zu unterscheiden -.propor- 
mo aequa, dupla, tripla, sesquialtera, sesquitertia. Ihre Er- 
klärung geben am Kürzesten die Beispiele : 




I : 2 

sequa -7 ! a ^ dupla 
4 \ 8 



1 : 3 

2 : 6 

3 • 9 

4 : 12 



tripla 



2 

4 

3 
6 



? f sesquialtera 
i I sesquitertia 



Betrachten wir von diesen Proportionen zuerst die 
Tonzahl und die Art der Pausen in der Melodie des 
Pater noster. 




L PATER noster qui es incoe lis, saneti- fl-c6-tur 



i 



nomentu-um: adv6-ni- atregnumtu- um:fi-atvo-lün- 



i 



tas tu- a, sic-ut incoe-lo et in terra. 

Diese Melodie stellen wir unter den angegebenen beiden 
Gesichtspunkten im folgenden Beispiel mathematisch dar. 
Die Pausen nach den einzelnen Satztheilen partes canti- 
ienae, bezeichnen wir mit einer Doppelnote; über den No- 
ten stehen die Zahlen, welche das Verhältniss der Pau- 
sen 1:2 angeben; unter den Noten die Zahlen, welche 
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das aus der Notenzahl für die Neumen, musikalischen 
Silben und Distinftionen sich ergebende Verhältniss an- 
zeigen. 

Pater noster qui es incoe - lis sancti- fi-c6- tur nomen tu-unfl 

I 2 12 



5 
5 



adve- ni - at regnumtu- um : fl- at vo-lüntas tu- .a 

I 2 12 



4 2 : : 

4 : 5 

sicut in ccelo et in terra. 

I 2 



2 
2 



Die Pausen oder Schlussdehnungen, tenores, sind hier 
einander proportionirt und entsprechen der Länge der 
Sätze. Es wäre in der That, wie Guido sagt, meist unan- 
gebracht, eine grosse Pause auf einen kurzen melodischen 
Satz folgen zu lassen. JVec tenor longus in quibusdam bre- 
vibus syllabis aut brevis in longis sit. 

Bezüglich der Höhe und Tiefe der Töne haben wir 
zunächst die Bewegung der Stimme auf Einem Ton oder 
von der Höhe zur Tiefe oder von der Tiefe zur Höhe in 
Betracht zu ziehen, sowie die verschiedenen Intervallen- 
schritte im Einzelnen mit einander zu vergleichen. In 
letzterer Beziehung ist der Choral auf strenge Gesetze 
angewiesen, die nur die von der Natur selbst gegebenen 
Intervalle zulassen. Diese Intervalle, Secund, Terz, Quart, 
Quint, sind durchaus nicht willkürlich. Sie können unter 
einander auf vielfache Weise verbunden werden; aber sie 
bleiben in sich selbst immer dieselben und bewahren 
gegenseitig stets das gleiche strenge, mathematische Ver- 
hältniss. Die unison einander folgenden Töne haben das 



Verhältniss i:i; ein Ton verhält sich zu seiner Octav 
wie 1:2 ^), zu seiner Quint wie 2:3, zu seiner Quart 
wie 3:4. 

Diese Verhältnisse allein, so schön sie auch sein mö- 
'gen, genügen indess noch nicht zur Bildung des Rhyth- 
Bius; vielmehr zeigt sich dieser erst in den mannig- 
faltigen Bewegungen der Melodie über die Stufen der 
Scala hin. 

Proportion der Töne 

in der einfachen recitativen Beweg^iinsf u. in den IntenraUen. 

Bewegung auf dem glei- Bewegung in Intervallen, 
chen Ton. 
Voces aequales. Voces inaequales. 



Pa- ter noster Pa-ter noster 

Wir können an dieses Beispiel eine wichtige Bemerkung 
von Guido anfügen. Durch den Accent, der die erste Silbe 
in Pater und in noster hervorhebt und die zweite zurück- 
treten lässt, scheinen diese letzteren tiefer zu tönen, und 
so erhält das Pater noster etwas Gesangartiges, obschon 
es auf einem Tone recitirt wird; in der That merkt der 
Zuhörer weniger eine Verschiedenheit obiger Beispiele als 
der Leser. Saepe vocibus gravem et acutum accentum su- 
perponimuSy quia saepe ut majori impulsu quasdam, ita 
etiam. minori efferimus : adeo ut ejusdem saepe vocis repe- 
titio elevatio vel depositio esse vtdeatur. Dies erklärt, 
warum oft die Töne in einem Manuscript auf der glei- 



^ Die Au<5loren haben die melodischen Intervalle auch noch unter andern 
Gesichtspunkten mit Versfüssen verglichen. Man nahm den Ganzton gleich 
einer metrischen Zeit, den Halbton gleich einer halben Zeit und fand so in 
der absteigenden Quint la^ sol^fa^ tniy re beispielsweise einen Spondeus und 
einen Jambus; /«, sol und sol^fa zwei Ganztöne, zwei Zeiten entsprechen dem 
Spondeus ;ya, mi und 7ni^ re, ein Halbton und ein Ganzton, >^ u. i Zeit, 
entsprechen dem Jambus. Die Formel ist hier wie dort i, i, >^, i. Diese 
Weise, die Proportionen zu studiren, hat indess mit dem Rhythmus nicht viel 
2u thun. 
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chen Stufe stehen, in einem andern aber eine Se 
von einander. ^) 

Doch fahren wir fort, nach der Angabe Guido'; 
Verhältnisse zu studiren, welche zwischen den vers 
denen melodischen Bewegungen und zwischen den 1 1 
Valien existiren. 

Gleiche Intervalle, Verschiedene 

entgegengesellte valle, gleicl 

Gleiche Bewegung und gleiche Intervalle. Bewegung. wegunj 



Pater noster. Pater noster. Pater noster. Pater nos 

Ungleiche Bewe^ng und ungleiche Intervalle. 



Pater noster qul es in coe-lis. 

Die Stellung der Töne zii einander und die Schlu 
ne der Glieder sind ebenfalls Elemente der Proportii 

Schlüsse auf der gleichen Stufe (G) Schlüsse auf verschiedenen .Stufen (F 

INTERPOSITION SUPPOSITION U 

in oben her G von anter her 



von ou«. 








K . . 








■ ■ ■ ■ 




' ■ 


■ ■ 










Pater noster 


Paler nos- ter 


Pa-ter nos-ter 


Pa-ter nos 


(S m 








■ ■ ■ 




• 


■ 










in coe- lis incce- lis 


in ccß - lis 


in coe - 


i . 




■ ■ ■ ■ 




■ 







' Wenn man zuweilen auch die auf verschiedene Textsilben vert! 
Töne derselben Stufe »a/ae reperatssae nennt, so sind sie doch von der 
«^fffwjtw des Strophicus wohl zu unterscheiden; die letzteren bilder 



1 leichtes Vibriren der Stimme ausgezeid 
it jeder Textsilbe neu angesungen werden. 
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O Pa-ter noster qui es in coelis sancti-fice-tur no-men tu- um. 

HÄTTEN wir anstatt einer Melodie mit Text eine Anzahl 
von Notengruppen als Beispiel gewählt, so müssten die 
gleichen Gesetze Anwendung finden, und die verschiede- 
nen Arten der Proportion in der Länge der einzelnen 
Glieder und der Pausen, in der Bewegung, den Interval- 
! len, in der Stellung und den Schlüssen würden nirgendwo 
abweichen. Sind die Glieder in diesen Beziehungen, be- 
sonders in der Länge der Abschnitte einander ähnlich, so 
kann man die Gesänge metrisch nennen. Metricos autem 
cantus dzcOy quia saepe ita canimus ut quasi versus pedibus 
scandere videamur. Die Abtheilungen oder Glieder sind 
freilich nicht eigentliche Verse, aber sie klingen wie Verse, 
quasi versus; obwohl keineswegs scandirt, lauten sie doch 
wie scandirt, scandere videamur. Als Beispiele solcher met- 
rischer Gesänge führen wir eine Reihe von Antiphonen 
an, von welchen jede einem andern Modus angehört. Alle 
sind in je vier Neumen oder Satzglieder getheilt, einer 
Strophe von vier Versen ähnlich. 



I. 

Modus 
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Euge serve bone | in mö- dico fllde-lis | intra 



1 



^ 



in gäudi- um 1 D6-mini tu - i. 



II. ai 

>dus.-S B- 



Modus 



t=^ 



'^=!^ 
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Ecee innubibuscoe- li Dominus veni- et 



£ 



^ 



■^ 



cum potes-täte magna, Alle - lü- ia. 
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III. 

Modus. 



t 



l 
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E-lisabeth Zachari- ae magnum virum g6nu-it, 






Jo - ännem Ba- ptistam Praöcursörem Dömini. 



IV. i- 
Modus.— 



1 



1 



^=^ 



Benedicta tu in mu- li- 6ribus, et benedi-ctus 



t 



fructus ventris tu - i. 



V. ^ 

Modus.— 



1 



Vox clamäntis in des6rto : Parate vi- am Döniini ; 



& 



i 
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re-ctas fä-cite s6-niitas De-i nostri. 



VI. 
Modus 



t 



S 



Notumfecit Dominus, allelü-i^, salutäre su-ui 




alle-lu - ia. 



vir. g ■ ■ — — ■ 

Modus.^ = 



■ ■ ,a^ 



Ecce sac6rdos magnus qui in di- 6bus su - is 
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pläcu- it De- o et inv6n-tus est justus. 
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VIII. i- 
Modus.- 



n-r^i .. ^^ ^=fi 



Petrus Ap6sto-lus et Paulus Doctor genti- um 



i ■ • • . • " r^-^^^^r . 



ipsi nos docu- 6 - runt legem tu- am Domine. 

Diese versartige Abtheilung ist unverkennbar, ebenso* 
die damit noth wendig verbundene Pause am Ende jedes 
Abschnittes. Beides zusammen macht den Gesang me- 
trisch oder Versen ähnlich, nach Guido's Worten : aui in 
numero vocum aut in ratione tenoTum neumae alterutrum 
conferantur. Die Alten, sagt Aribo, der Commentator 
Guido' s, wandten der guten Proportion der Glieder und 
Abschnitte grosse Aufmerksamkeit zu, und das nicht nur, 
wenn sie neue Melodien componirten, sondern ebenso 
wenn sie dieselben sangen : Antiquitus fuit magna cir- 
cumspe6lio non solum cantus inventoribus^ sed etiam ipsis 
cantortbuSj ui quilibet proportionaliter et invenirent et ca- 
nerent. Dieser Proportion im Gesang entspricht die Rede- 
figur, welche die Rhetoren compar nennen, und welche da- 
rin besteht, dass'die Glieder eines Satzes eine annähernd 
gleiche Anzahl Silben haben. Talis consideratio similis est 
rhetorico colori qui compar dicitur, qui constat fere ex pari 
numero syllabarum. Diese Definition ist aus Cicero ent- 
lehnt, der hinzufügt, dass man nicht eigentlich die Silben 
zählen dürfe, sondern dass der gute Geschmack und die 
durch Uebung erworbene Gewandtheit sie bestimmen. Hoc 
non dinumeratione nostrafiet, nam id puerile est, sedtantum 
afferetususetexercitatiofacultatis. (Ad Herennium. 1. IV., 
c. 20.) Aribo fügt allerdings hinzu, dass diese Regel längst 
ausser Gebrauch gekommen sei, qtiae consideratio jamdu- 
dum. obiit, imo sepulta est; aber wegen der praktischen 
Vortheile dringt er auf ihre Beobachtung. Der Musiker 
muss, sagt er mit Guido, wohl überlegen, nach welchen 
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Verhältnissen er die Melodie componiren will, proponat 
sibi musicus quibus ex his divisionibus incedentent faciat 
cantum, vel quce sint illce divisiones. (Aribo, S. 216.) 

Der Grund ist eben, weil die verschiedenen Neumen, 
wie die verschiedenen Metren in der Poesie, das asclepia- 
deische, sapphische, alcäische, verschiedene Gliederung 
und durch ihre Zusammenstellung verschiedene Propor- 
tionen geben : sicut enim metrorum plu7nmcB divisiones, 
quia qucedam sunt asclepiadea, qucedam sapphica, qucedxim 
alchaica,,.. sie melodiarum neumce plurimas habent divisio- 
nes, Aribo gibt darauf ein Beispiel an einem Responso- 
rium von 7 Gliedern : Distin£liones distinSlionibus sunt 
äquales, ut in bene procuratis neumis apparet sicut in illo 
I^. Ecce nunc tempus acceptabile, una distinclio; ecce 
nunc dies salutis, altera; commendemus nosmetipsos, ter- 
tia; in multa patientia, quarta; in jejuniis multis, quinta; 
per arma justitiae, sexta; virtutis Dei, septima. 

Später spricht er von jenen sorgfältig gebauten Melodien, 
die man metrisch und in gewissem Sinne selbst mensurirt 
nennen könne : sicut in bene procuratis cantibus invenimus, 
quos metricos dicere possumus, uti: Non vos relfnquam örpha- 
nos, allelüia — Vado et v^niam ad vos, alleliiia — et gaudebit 
cor vestrum, alleliiia. — quce omnespene sunt comntensurabiles. 
Die gregorianischen Melodiesätze haben oft ein der ge- 
bundenen metrischen Form ähnliches Verhältniss unter 
einander, das nicht nur auf der Zahl der Töne oder der 
Dauer der Pausen, sondern auch auf der melodischen Bewe- 
gung beruht Die Aehnlichkeit oder der Gegensatz in der 
Folge der Tonschritte, in der Gruppirung der Töne, im me- 
lodischen Fall der Schlüsse bringt im Hörereinen verwan- 
dten Eindruck hervor und gibt so das Gefühl des Rhythmus. 
Nehmen wir als Beispiel einen einfachen Psalmvers : 




Dixit Dominus Domino me^ o:*Sede a dextrisme- is. 
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Wir haben hier zwei von einander getrennte, aber durch 
die Modulation verbundene Sätze; der eine schliesst in der 
Dominante, der andere in der Subdominante. Die melo- 
dische Beziehung zwischen derMedianteunddem Schluss 
der Psalmtöne bringt Ordnung und damit Rhythmus in 
die Tonreihe. 

Auch die andern Tonarten haben die gleiche Symme- 
trie der Cadenzen in der Psalmenmelodie. 
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In ähnlicher Weise kann man in der Melodie der 
Praefation und des Pater noster eine Art von Mediante 
und Finale unterscheiden, die sich gegenseitig bedingen 
wie die Reime in unsern modernen Sprachen oder die 
Daktylen, Jamben, Spondeen in den lateinischen Versen. 
Numerus und Proportion müssen, wie leicht begreiflich, 
sowohl im Anfang als am Schlüsse der Sätze hervortre- 
ten ; den bleibenden Eindruck aber macht der Abschluss, 
der daher besonders dem rhythmischen Bedürfniss des 
Ohres Rechnung tragen muss; das Ohr horcht da mehr auf 
und erwartet die so zu sagen in Aussicht gestellte Genug- 
thuung. Cum aures extremum semper expeclant, in eoque 
acqutescanty idvacare numero non oportet, (Cicero, Orat. 59.) 

Im Laufe der Sätze dagegen genügt es, dass man in 
der Folge der Töne alles vermeidet, was das Ohr belei- 
digen könnte, ohne dass man rhythmische Vollendung 
zu suchen braucht. In allen Fällen soll der Rhythmus, wie 
Cicero sagt, nicht gesucht erscheinen, sondern sich wie 
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von selbst ergeben : ui numerus non quaesitus, sed ipse sc- 
cutus esse videatur. 

Man ersieht hieraus wiederum, in welchem Sinne die 
alten Au6loren sagen, dass der Choral der Proportion 
und der' Mensur unterliege. Sie wollen ihn nicht an die 
Gesetze einer genauen Metrik fesseln; die Vergleichung 
zwischen den Silben, Neumen und Distincflionen der 
Choralmelodie und den Füssen, Versen und Metren der 
Poesie ist eben nur eine Vergleichung; und wenn sie 
auch treffend ist, darf man doch nicht so weit gehen, 
beide Arten des Rhythmus, den freien Rhythmus der 
Rede und des Choralgesanges und den metrischen Rhyth- 
mus, welcher der Poesie und der Mensuralmusik eigen 
ist, zu verwechseln. 

Es darf nicht überraschen, dass Guido von Arezzo, Ari- 
bo und Andere von modernen Musikern verkehrt erklärt 
und als Vertheidiger des Taktes im Choralgesang ange- 
sehen worden sind. Erging es doch Cicero nicht anders; 
er wurde bekanntlich, weil er den Numerus in der Rede 
so sehr eingeschärft hatte, angeklagt, dass er die metri- 
schen Formen der Poesie in die Rhetorik habe ein- 
führen wollen. In Wahrheit handelt es sich aber nur 
darum, den Choral wie die Rede an den oratorischen 
Numerus oder Rhythmus, nicht an das strenge poetische 
Versmass zu binden, wie Quintilian sagt : Ego certe, 
ne in calumniam cadam^ qua ne Marcus quident Tullius 
caruit, posco hoc mihi, ut quum. pro composito dixero Nu- 

MERUM Oratorium dicere intelligar. (Inst. or. 1. IX. 

c. 4. n. 53.) 

Man beobachte also die regelmässigen Einschnitte in 
den Choralgesängen, wie man die Abschnitte, welche die 
Verse machen, beobachtet; aber man suche nicht eine ge- 
nau mensurirte Gliederung von zwei, drei und mehr Thei- 
len. Vom Choral gilt, was Quintilian von der Rede sagt : 
Die wohlgesetzte Rede hat Numerus, hat eine gewisse 
Mensur, obgleich man sie nicht durch Scandiren, Takt- 



Kfjytfjmus im (Tfjoralgefang. (75 



schlagen mit der Hand bezeichnen kann : oratio non de- 
scmäei ad strepitum digitorum. (Inst. or. 1. ix, c. 4.) Men- 
sur, numeris lege soltitis, wie Horaz sagt, existirt, ohne 
äusserlich bezeichnet zu werden; man empfindet diesen 
Rhythmus und fühlt mehr sein wohlthuendes Wirken, als 
dass man eigentlich sagen könnte, was er ist : ita dissi- 
mulatus et Intens ut tarnen sentiatur et suavitatem ejus au- 
res perc^ant. (Ibid.) 




Vxev^elintes ^apiteL— der mensurirte rhyth- 

FT werden die beiden Begriffe Rhythmus und 
Mensur vermengt, obwohl sie grundverschie- 
dene Dinge sind, und das eine ohne das andere 
existiren kann. So oft man bei einem Ganzen 
mehrere Theile unterscheiden kann, haben diese irgend 
ein Mass, Mensur im Raum oder in der Zeit. Dieses 
Mass ist mehr oder minder regelmässig und als solches 
leichter oder schwerer zu erkennen. Es kann also ein 
Massverhältniss da sein, ohne dass ein Ebenmass, ein 
Wohlverhältniss, Rhythmus stattfindet. Nun lassen sich 
aber die Abschnitte einer melodischen Tonreihe noch 
unter andern Gesichtspunkten mit einander vergleichen 
als unter dem der Ausdehnung oder Dauer. Sobald 
sich aber ein Ebenmass in den Abschnitten constatiren 
lässt, fehlt Rhythmus nicht, von der Mensur ganz abge- 
sehen. 

Die erste Bedingung für den musikalischen Rhythmus 
ist, dass die Reihe der .Töne in Abschnitte geglie- 
dert, und dass diese unter einander und zum Ganzen 
wohl proportionirt seien. Eine Melodie, welche ohne 
Unterbrechung einförmig fortgeht, oder deren Abschnit- 
te man nicht unterscheiden kann, hat keinen Rhythmus : 
numerus in continuatione nullus est. Sie gleicht dem Ba- 
che, der im ruhigen Bett glatt dahintliesst, nicht demje- 
nigen, der sich mit Gewalt seinen Weg bahnt, und dessen 
Bewegung einen gewissen Rhythmus haben kann. Distin- 
ßio et saepe variorum intervalloTnim percussio numerum 
conßcity quem in cadentibus guttis quod intervallis disttn- 
guuntur notare possumus : in amnipraecipitante nonpossu- 
mus. (Cicero. De oratore.) 

Alles, was die einzelnen Töne mannigfaltig ordnet, 
ein mehr gebundener oder ein mehr selbständiger Ton, 
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ein stärkerer oder schwächerer, höherer oder tieferer, 
längerer oder kürzerer Ton, eine Pause, ein dazwischen- 
tretender Consonant oder ein Vokal, all das kann die 
Begrenzung der Abschnitte angeben. Betrachten wir eine 
Reihe von sechs Noten. Singt man die erste kräftig 
an und lässt die andern ohne irgendwelche Abwechslung 
folgen, N® I, so hat nian weder Abschnitte noch Rhyth- 
inus; man hat auch keine Andeutung, wo diese Ton- 

Eeihe enden soll. Sobald wir die einzelnen Töne beson- 
lers ansingen, ob wir nun einem jeden die nämliche 
ilbe, N® 2, oder den verschiedenen Tönen verschie- 
ene Laute unterstellen, N® 3, oder sie allemal accen- 
iren, N® 4, so ist ein gewisses Mass nicht zu verken- 
len ; doch fehlt der eigentliche Rhythmus, weil die Töne 
boch nicht in einem genugsam proportionirten Verhält- 
jniss zu einander stehen. 

FORTKLINGENDER TON. 

Noi. ■ ■ ■ ■ ■ ■ 



a 



GETRENNTE TONK 

la la la la la la a e i o u 



N04. ■ ■ ■ ■ ■ ■ 
a a a a a a 

^ Gibt man der ersten Note einen höheren, der zweiten 
einen tieferen Ton und verfährt man ebenso mit den 
bigenden Notenpaaren, so erhält man Gruppen in der 
Fonreihe N« 5; das Gleiche geschieht, wenn man die 
rfne Note accentuirt, die andere nicht, N^ 6, oder die 
^Konsonanten N« 7, oder die Vokale N^ 8, gleichmäs- 
ug variirt, oder lange und kurze Töne einander folgen 
H"" 9, oder endlich nach je zwei Tönen eine Pause eintre- 
«n lässt N^ IG. 



T> 



178 Pier5ef^nk5 Kapitel. 

ZWEITHEILIGE RHYTHMEN. 

NO 5. -Hl ■ ■ 

■ ■ ■ NO 8. ■■■■■■ 

aaaaaa aeaeae 

NO 6. a^ ■ ■ ■ ■ ■ NO 9. ■■■■■■ ■ ■■ 

aaaaaa aaaaaa 

N07. ■ ■ ■ ■ ■ ■ NO 10. ■■'■■'■ ■' 

la ta la ta la ta ' a a, a a, a a 

Ebenso lässt sich die Notenreihe in drei Gruppen von 
Tönen abtheilen, oder es können zweigliedrige mit drei- 
gliedrigen abwechseln. 

DREITHEILIGE RHYTHMEN. 



■ ■ aeiaei 
a a a a a a 

■ ■■■■■. ■■■■■■■■ 
aaaaaa aaaaaa 

■ ■■■■■ ■■■'■■.■' 
ga la ta ga la ta. a a a, a a a, 

Auch die verschiedene Verbindung derselben Töne 
kann den Rhythmus ändern. 

ZWEITHEILIGER RH\rrHMUS. DREITHEILIGER RHYTHMUS. 

— ■ ■ • 



a a a a a 

In den gegebenen Beispielen sind die Abschnitte streng 
regelmässig, und ihr Rhythmus erscheint aufs genaueste 
bestimmt. Sie könnten aber auch, wie schon bemerkt, nur 
unter einer Beziehung regelmässig sein und würden dess- 
wegen doch nicht des Rhythmus entbehren. Wäre aber 
auch dies nicht der Fall, hätten sie also in keiner Hinsicht 
Proportion, Ebenmass, so wäre auch kein Rhythmus vor- 
handen. 
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Unter den verschiedenen Arten von Rhythmus ist der 
auf der Messung von Längen und Kürzen beruhende in 
gewissem Sinne materieller Art; er ist also gewiss nicht 
der vollkommenste. In der That haben wir gesehen, dass 
er keineswegs der Rhythmus des Chorals ist. Dennoch 
gibt es Hymnen und Sequenzen, die man taktähnlich sin- 
gen, oder in denen man wenigstens diesem Rhythmus 
Rechnung tragen muss. 

Die Lehre von der Prosodie erklärt, wie man aus ver- 
schieden combinirten langen und kurzen Silben Versfüsse, 
aus Versfüssen Metra und Verse, aus Versen Strophen 
bildet. 

Die am meisten vorkommenden Füsse sind folgende : 

Jambus \j — , bestehend aus einer kurzen und einer lan- 
gen Silbe. 

Trochaeus od. Choreus — u, bestehend aus einer langen 

u. einer kurzen Silbe. 

Spondeus , bestehend aus zwei langen Silben. 

Dolly lus — u \^, " " einer langen u. zwei kur- 

zen Silben. 

Anapaestus \j %^ — , bestehend aus zwei kurzen u. einer 

langen Silbe. 

Pyrrhichius %^ v^, bestehend aus zwei kurzen Silben. 

Tribachys^ yj kj \j, " " drei kurzen Silben. 

Molossus , '> »> drei langen Silben. 

Dickoraeus (doppelter Choreus) — v^ — v^, bestehend -aus 

einer langen, kurzen, langen u. kurzen 
Silbe. 

Die kurze Silbe gilt für eine Zeit, die lange für zwei; die 
Füsse haben also 2 — 6 Zeiten oder morae. Ein Versfuss 
kann nicht weniger als 4 Zeiten haben. Zwei Metra zum 
wenigsten bilden einen Vers und 2 Verse eine Strophe. 

Ausser der Quantität, welche von den Grammatikern 
bis ins Kleinste bestimmt ist, hat man aber noch ein an- 
deres Element zu unterscheiden, von dem sie nicht spre- 
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chen, das aber nicht weniger wesentlich ist, so wesentlich, 
dass es oft die Quantität aufhebt Wir meinen den metri- 
schen Accent. Es sind weniger die langen und kurzen; 
Silben, welche dem Vers sein Gepräge geben, als viel- 
mehr eine gewisse Regelmässigkeit in der recitativen Be- 
wegung. Die langen und kurzen Silben können dazu bei- 
tragen; aber der Accent steht ausser und über ihnen. Diese 
geregelte Bewegung ist wie ein Hin- und Herwogen in den 
feststehenden Grenzen und bringt jenen Nachdruck der; 
Stimme auf gewisse Silben zu Stande, den wir hier den; 
metrischen Accent nennen. Indem wir nun die in der Li-| 
turgie gebräuchlichen Metren durchgehen, wollen wir bei^ 
jeder Art angeben, wo (gewöhnlich) der metrische Accent 
steht. 

Das älteste und immer noch am öftesten wiederkeh- 
rende Metrum ist das jambische. Es besteht aus 4 
Füssen, in denen der Jambus vorwiegt; es hat 2 metrische 
Accente, den einen auf der zweiten Silbe, den andern auf: 
der drittletzten : 

Nunc san£le nobis Spiritus. 

Hat ausnahmsweise einmal der erste Fuss 3 Silben, so 
steht der metrische Accent auf der dritten. \ 

Oculos in altum tollite. 

Die Strophe hat gewöhnlich 4 Verse. 
Wir dürfen aber nicht vergessen, dass nach den eigenen 
Worten Cicero's diese Arten von Versen, wenn sie für den 
Gesang bestimmt sind, nicht den Gesetzen des classischen 
Metrums unterliegen; nicht die Quantität, sondern die 
Melodie gibt ihnen das Zeitmass, so dass sie, ohne Ge- 
sang betrachtet, der Prosa gleichen. A modis quibusdam 
cantu remoto soluta esse videatur oratio, maximeque id in 
optimo quoque eorum poetarum qui Ivpr^i a graecis nomi- 
nantur; quos quum cantu spoliaveris, nuda pa^ne rentanet 
oratio, quorum similia sunt quaedam etiam apud nostros, 
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quae nisi quunt tibicen accessity oraiioni sunt solutae simil- 
lima. (Or. LV.) 

Diese Thatsache kann man an den ältesten Hymnen 
beobachten. Die heiligen Ambrosius, Hilarius, Gregorius 
kannten die Regeln des lateinischen Versbaues sehr wohl, 
aber sie hielten sich nicht daran gebunden. Ohne Rück- 
sicht auf die Quantität zu nehmen, begnügten sie sich mit 
der Einhaltung des metrischen Accentes, den sie bald mit 
einer langen Silbe, bald einfach mit einem tonischen Ac- 
cent zusammenfallen Hessen. 

Die Jamben sind im Hymnengesang in der Regel nichts 
Anderes als ein Wechsel von kräftigen und leichten Tönen. 
Die 3 moracy wie sie der Wechsel der kurzen und langen 
Silben mit sich bringt, entsprechen dem Charakter des 
liturgischen Gesanges nicht, wesshalb in den meisten 
Hymnen mit syllabischer Melodie die Töne an Dauer 
gleich und nur an Tonkraft verschieden erscheinen 



I 
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Nunc sanete nobis Spi-ritus, Unum Patri cum Fi - 



% 



% 



4 



4 



\ 



li- o, Dignäre promptus Ingeri No-stro re-füsus 




pecto-ri. 

Hier fällt, wenigstens im ersten Vers, der tonische und 
metrische Accent zusammen; aber das ist nicht immer der 
Fall. Zuweilen sind beide einander entgegengesetzt wie 
im Vers Rerüni Deüs tendx vigör, den man nach dem to- 
nischen Accent so lesen müsste: R^rum Ddus t^nax vigor. 
Da diese Hymnen einen Accent haben, der nicht im 
Text liegt, sondern in der Melodie, so deuten wir den 
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metrischen Accent durch eine geschwänzte Note an, was 
wir nicht thun würden, wenn man dem tonischen Accent 
folgen könnte. 

Wollte man zugleich den metrischen und tonischen 
Accent und die Quantität beobachten, so könnte man in 
folgender Weise singen : 



±^ 



i 



Rerum De- us tenax vigor, Immö- tus in te 



ih*^ 



HJ! 



p6r-manens,Lucis di- ürna3 t6m-pora Successi- 



H H 



bus de-terminans- 

Eine einfache und eine Doppelnote entsprechen den drei 
Zeiten des Jambus. Die Erhöhung der Stimme gibt den 
Wortaccent, und die Thesis auf den langen Tönen bezeich- 
net den metrischen Accent. Doch ist leicht zu begreifen, 
dass die drei Dinge unmöglich immer zusammentreffen 
können; man müsste ja sonst für jede Strophe eine neue 
Melodie machen. 

Uebrigens gewinnt der Gesang unverkennbar an Lieb- 
lichkeit und an Würde, sobald man die gedehnten Töne 
weglässt : 



fc 



4 



5 



^ 



4 



Rerum De-us tenax vigor, 

— = ■ 1 ■ ■ 



Immötus in te pörmanens, 



<— ^ 



X^ 



5 



Lu-cis di- ürnse tempora Suc-c6ssibus detörminans. 
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I In der praktischen Ausführung braucht man diesen 
pyllabischen Hymnenmelodien nur eine natürliche, recita- 
tive Bewegung zu geben; der metrische Accent tritt etwas 

Kervor, der tonische weniger, während die Quantität ganz 
bersehen wird. 
I Ausser dem eben beschriebenen jambischen Dimeter 
Jccmmen auch jambische Trimeter vor, die 6 Füsse 
mit 12 Silben haben. Der grösste dieser Verse macht 
eine Pause nöthig, die in die Mitte des dritten Fus- 
ses fällt. Der metrische Accent tritt auf der vierten und 
zehnten Silbe, stärker hervor. 

Aurea luce ' et decore roseo: 

Die Correftoren des Breviers unter Urban VIII. kann- 
ten die ächten Regeln der Hymnodie nicht mehr und 
meinten daher wunder welche Verbesserung zu machen, 
indem sie schrieben : 

' Decora lux aeternitatis auream. 

Hier ist die Pause nach der fünften Silbe nicht möglich, 
der Rhythmus ist also zerstört. 
Die Strophe hat 4 oder 5 Verse. 

'Das trochäische Metrum ist die Umkehrung des 
jambischen. Der trochäische Vers hat 8 Füsse. Dem 
letzten derselben fehlt eine Silbe, die durch die Pause 
ergänzt wird. Auch nach den 4 ersten Füssen tritt eine 
Pause ein, wesshalb man jeden Theil wie einen beson- 
dern Vers aufzufassen pflegt; die Strophe hat diese bei- 
den Verse dreimal. Der metrische Accent ruht im ersten 
Verse auf der dritten und siebenten Silbe, im zweiten 
Verse auf der ersten und fünften. 

Fange lingua gloriosi 
Proelium certaminis. 
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Im Stabat mater hat die Strophe 2 Verse von vier Füs- 1 
sen und einen Vers von drei und einem halben Fuss, miti 
folgender Stellung des metrischen Accentes : 

Stabat mater dolorosa 
yttxta cTucem lacrymosa, 
Dum pendebat Filius. 

Im Hymnus Ave maris Stella haben wir eine Strophe \ 
von vier Versen zu je drei trochäischen Füssen; der Accent 
ruht vorwiegend auf der Penultima. 

Ave mdris Stella^ 

r I 

DH mdter alma^ I 

Atqu£ sdmper virgo, 
Fdlix cöeli porta. 

Der sapphische Vers besteht aus 11 Silben mit der 
Pause nach der fünften und mit dem Accent auf der vier- 
ten und zehnten Silbe. 

Ut queant laxis ' resonare ßbris. 

Die Strophe zeigt drei solcher Verse, welchen man eine^ 
fünfsilbigen, den adonischen Vers, beifügt. 

Sanfle yoannes. 

Dieser letztere Vers gleicht durch die Zahl der Silben • 
und die Stellung des Accentes der ersten Hälfte des sap- 
phischen Verses; er unterscheidet sich aber von ihr durch ^ 
seine Quantität, da seine zweite und dritte Silbe kurz ist,l 
beim sapphischen Verse aber nur die zweite Silbe. Wenn 
also, wie einige Melodien erfordern oder doch gestatten, 
der Gesangsrhythmus sich an die Bewegung des Verses, 
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anlehnt, so fällt im sapphischen Verse auf die zwei ersten 
Silben eine Zeit, nämlich auf die erste Silbe ^ und auf die 
zweite J^, auf die drei folgenden je eine Zeit, im adonischen 
Verse aber auf die erste Silbe eine ganze Zeit, auf die 
zweite und dritte je eine halbe und auf die beiden letzten 
eine ganze Zeit. 

Der asklepiadeische Vers zählt zwölf Silben, von 
denen die dritte, siebente und zehnte den metrischen 
Accent haben. Die Pause thcilt den Vers in zwei glei- 
che Hälften. 

Sanfiorum meritts ' inclyta gaudia. 

Drei dieser Verse bilden mit einem kürzeren vierten, 
dem gl y konischen Vers, eine Strophe. Dieser letztere 
hat 8 Silben; die dritte und sechste sind accentuirt. 

Vifiorum genus Optimum, 

Im Gesang darf man über die drei ersten Silben nicht zu 
rasch hinweggehen; auch müssen die Accente, besonders 
die beiden letzten, hervorgehoben werden. 

Sind die beiden kurzen Silben im letzten Verse durch 
eine einzige lange vertreten, so erhält man statt des glyko- 
nischen den pherekrateischen Vers. 

Per vestigia gressus. 

Man findet auch Hymnen, wie der am Feste des hl. 
Hermenegild, bei denen jede Strophe aus zwei asklepiadei- 
schen, einem pherekrateischen und einem gly konischen 
Verse besteht. Zu den weniger gebräuchlichen Metren 
gehört auch das des Hymnus Domare cordis für das Fest 
der hl. Elisabeth. Es besteht aus einem Vers im jambi- 
schen Trimeter, aus einem sechssilbigen Verse von sieben 
Silben, deren erste und vierte betont sind, und aus einem 
jambischen Dimeter. 
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Man findet in mehreren Kirchen auch noch andere 
Metra, z. B. das Distichon, die kürzeste Strophe, die 
aus einem Hexameter und einem Pentameter besteht. 

Virgo Dei genitrix ' quem totus non capit orbis 
In ttm sc clausit ' viscera falius hämo. 

Wir haben nur vier Accente angegeben; die andern 
wechseln ihren Platz, ebenso wie die Pause im Hexameter. 

Im Mittelalter sang man fast überall zu Ehren der hl. 
Jungfrau den schönen Hymnus O quam glorifica. Jede 
Strophe umfasst vier Verse, die dem asklepiadeischen glei- 
chen; sie haben auch die Pause nach der sechsten Silbe, 
den Accent auf der dritten, siebenten und zehnten; jedoch 
zählen sie eine Silbe weniger. Nach den alten Manuscrip- 
ten lautet die Melodie also : 



4i 




O quam Rlorl - fl-ca luce corüscas Stirpis Davi- 




dicae re- gi- a proles, Sublimis re-sidens Virgo Ma-ri- 



fai 3 > J xitfr 



^=^ 



^n 



a Supra coe-lfgenas aethe-ris omnes. 

Ausser den Hymnen im strengeren Sinne sind auch 
einige Antiphonen, Versikel und Responsorien aus*G€dix;|i- 
ten genommen. Die Antiphon Alma Redemptoris besteht 
aus Hexametern. Die Antiphon Hü vir despiciens im, 
Officium der hl. Bekenner und die Antiphon O magnunt 
pietatis im Kreuzofficium sind Distichen. Ebenso ist der 
schon erwähnte Versikel Virgo Dei Genitrix ein Distichon; 
aus eben solchen besteht das Gloria, laus am Palmsonn-i 



w 
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tag. Der Hexameter allein erscheint auch in folgenden li- 
turgischen Texten : 

Salve san6la parens, ' en{xa pudrpera Regem : 
Qui coelum terrdmque regit ' per saecula..,. 
Gdudia matris habens ' cum virginitätis konöre^ 
Nee primam. similem visa es ' nee habere sequdntem. 
Sola sine eximplo ' placuisti fdmina Christo. 

(Sedulius, Carmen pasch,) 
Qui regni claves ' et cur am tradit ovilis, 
Qui coeli terraeque Petro ' committit habdnas 
Ut r^seret clausiSy ' et solvat vincla ligätis. 

(Simplicius Papa.) 
Solve j üb inte Deo ' terrärumr Petre catdnas, 
Quijacis utpdteant ' coeUstia regna bedtis; 
Ipse per hunc nostros ' dign^tur sölvere nexus. 

Dennoch werden diese Texte im gewöhnlichen Choral- 
rhythmus gesungen, abgesehen davon dass man, anstatt 
dem Sinne des Textes allein wie in der Prosa zu folgen, 
die metrischen Einschnitte d. h. die Pausen nach der 
Cäsur berücksichtigt. Das Gleiche geschieht auch sonst 
oft, selbst bei den Hymnen, deren Melodie zuweilen ent- 
weder gar nicht oder doch freier mensurirt erscheint. 

Mit Rücksicht auf den Rhythmus haben wir drei 
Arten von Hymnen zu unterscheiden : 

I.) Hymnen, deren Melodien mannigfaltige Tongruppen 
auf den einzelnen Textsilben haben nach Art der grego- 
rianischen Melodie überhaupt. Diese Hymnen sind auch 
nicht mensurirt, es sei denn in dem allgemeineren Sinne, 
dass die Sätze gleichmässiger sind an Länge und eine mehr 
symmetrische Bewegung haben; aber die Principien der 
Ausführung sind die gleichen wie bei den Antiphonen und 
Responsorien. 

2.) Hymnen mit syllabischer Melodie. Sie gehören dem 
ambrosianischen Gesänge an und haben eine Mensur, die 
aber auf dem metrischen Accent beruht, der die letzte Sil- 
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be eines jeden Fusses mit einem kräftigeren Ton hervor- 
hebt. Bezüglich der Dauer sind alle Töne gleich. 

3.) Hymnen aus der Neuzeit, rhythmisirt nach der Men- 
sur unserer Tage. 

Welchen Rhythmus die Hymnen auch haben mögen, 
immer muss die Bewegung frei und fliessend erscheinen. 
Es wird gut sein, dass man das Metrum nicht zu sehr her- 
vortreten lässt, und kann die Dehnung der Wortschlüsse, I 
die mora ultiniae vocis, welche die Worte unterscheidet und 
die Sprache verständlich macht, innerhalb der mensurirten | 
Bewegung beobachtet werden, so sollte man nicht darauf j 
verzichten. Die syllabischen Melodien, im Rhythmus der j 
ambrosianischen Weise, fanden übrigens nicht allgemeine I 
Aufnahme ; unsere nördlichen Gegenden zumal weisen sehr 1 
wenige Hymnarien auf, in denen sie nicht anderen, reicheren \ 
Melodien nach gregorianischer Art Platz gemacht hätten. 

Abgesehen von den Hymnen also (und selbst von 
diesen nicht immer), kennt der Choral keinen andern als 
den freien Rhythmus, der einfachhin die Declamationsbe- 
wegung, den oratorischen Rhythmus auf den Gesang 
überträgt. Erst gegen das elfte Jahrhundert versucht. man ; 
eine Neuerung, insofern einige Gesänge mehr symmetri- ' 
sehe Form, strengere, kunstreichere Mensur anzunehmen 
beginnen. 

Die allmählige Entfaltung dieser neuen Gedanken lässt 
sich an den Sequenzen und an der harmonisirten Melodie 
verfolgen. 

Die Sequenzen und Tropen waren anfänglich eigent- 
liche Prosen, recitative Gesänge; die Choralmelodien 
gaben das melodische Thema sowohl als den Rhythmus. 
Die Ostersequenz , ein Stück aus den liturgischen Fest- 
spielen von Ostern, ist noch in dieser ursprünglichen Art 
auf uns gekommen. Bald aber tritt eine Aenderung ein; 
die Sätze werden mehr symmetrisch, die Silben sind genau 
gezählt, die Accente erhalten einen ganz bestimmten Platz. 
Damit ist die Mensur gegeben. So sind die Sequenzen des 



Adam von St. Vi6lor, unter andern diejenige vom hl. 

! Kreuz Landes Crucis attollamus componirt, nach deren 

I Rhythmus und Melodie der hl. Thomas bekanntlich sein 

Lauda Sion geschaffen hat. Später bildet sich eine sehr 

markirte und weniger feierliche Mensur aus, nach Art des 

Veni san£le Spiritus und der Sequenzen Mittit ad Virgi- 

I nem, Gaude prole Graecia u. s. w. 

j Noch überraschender erscheint die Umbildung des alten 
I Rhythmus bei den harmonisirten Gesängen , die zugleich 
j ganz anderer Art ist. In den Sequenzen überschreitet sie 
I nicht die der Kunst von der Natur selbst gegebenen 
1 Grenzen; hingegen ist in der nun zu beschreibenden Har- 
monie Alles künstlich und rein conventionell. 

In dem ursprünglichen Organum oder der einfachen 
i Diaphonie begnügte man sich damit, die Gesänge in lang- 
samerer Bewegung zu singen; es war dies noth wendig, 
damit die Stimmen mit einander gehen konnten : canendo 
modesta et concordi morositate. (Hucbald, Gerb. I. S. i66.) 
Um das Zusammengehen zu erleichtern, kam man bald 
dazu, die Bewegung der Schläge zu markiren, obwohl dies 
noch nicht die spätere Mensur war. Auch die Harmonie 
wurde complicirt; anstatt einer Melodie, die zugleich in 
verschiedenen Intervallen (Quint, Quart oder 0(5lav) 
gesungen wird,.mussten nun zwei (discantus), drei oder 
vier Melodien zusammenklingen. Nun hatten die Einzelnen 
bald hastig zu eilen, bald langsam zu gehen, sollten nicht 
die einzelnen Stimmen unschön zusammentreffen^ und 
gewisse unentbehrliche Accorde verpasst werden. Die 
Melodien kommen dabei oft übel genug weg, und der 
Rhythmus nimmt die bizarrsten Formen an, aber nichts 
vermag diese neue Richtung zu hemmen. 

Dennoch sind die Melodien auch in der zweiten Periode 
der harmonischen Musik nicht immer mensurirt. Sunt 
cantus non ubique mensurati. (Hieron. von Mähren. Gerb.) 
Musica dicitur partim mensurabilis, eo quod non in omni 
parte sua tempore fnensuratur, (Anon. Mus. britann.) 
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Dem Choral selbst belässt man wenigstens in der Theo- 
rie seinen alten Rhythmus; was die Ausführung betrifft, 
so begreifen wir, dass seine ächten Traditionen in den 
vom Discant eroberten Kirchen schnell in Verfall gerathen. 
Auch die Theoretiker beschäftigen sich vorzüglich mit der 
neuen Kunst der Harmonisation und der dem neuen 
Gesang zu gebenden Mensur. 

Diese Theorie der Mensur ist sehr abstraft und prak- 
tisch unbrauchbar, doch immerhin interessant, und wäre 
es auch nur als Beitrag zur Charakteristik jener Zeit. 

Das erste Princip, der Ausgangspunkt für das ganze 
System, ist folgendes : die Dreizahl ist die vollkommene, 
der Beweis liegt im Mysterium der heiligsten Dreifaltig- 
keit. Daraus ergibt sich die Consequenz, dass der auf der 
Dreizahl beruhende Rhythmus der vollkommenste ist. Das 
zweite Princip ist : das,, Minder" geht dem,, Mehr" voran; 
man muss also in der Theilung der Dreizahl sage/i : i u. 2, 
nicht 2 u. I. 

Die Einheit unter den verschiedenen Arten von Ton- 
dauer heisst tempusy Zeit; drei Zeiten bilden einen Takt 
oder modus. Der modus perfe£lus hat also drei Zeiten, und 
wenn man nur zwei Töne in einem modus hat, so hat nach 
dem zweiten Princip der erste Ton eine, der zweite zwei 
Zeiten. Die Unterabtheilungen der Einheit erhält man 
wieder durch die Dreizahl; eine Zeit zerfällt in drei Drittel, 
die man einzeln prolatio nennt; drei Prolationen also bilden 
ein tempuSy drei tempora einen modus. 

Die Noten für die Mensuralmusik sind ganz dieselben 
wie die alten, traditionellen Zeichen des Chorals. Man gab 
sich nicht die Mühe, neue zu erfinden, welche sich der 
Theorie besser angepasst hätten. Mittelst der angedeute- 
ten Principien war man im Stande, den Werth der Noten, 
der oft ein ganz anderer sein muss, als es den Anschein 
hat, zu bestimmen. 

Die alte Choralschrift hat folgende einfache Noten "^^ 
Ihre verschiedene Gestaltung hat aber keinen dire<5len 
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Bezug auf den Rhythmus, noch viel weniger auf die 
Mensur. Die Mensuralisten .machten sich aber wenig 
Sorgen um den wahren Sinn der drei Notenzeichen, son- 
dern verwandten ihre verschiedene Form im Dienste der 
Mensuralmusik. Sie nannten ^ longa, ■ brevisy ♦ semtbrevts] 
um die Unterschiede zu vermehren, verdoppelten sie die 
longa : ^ maxima, und gaben der rhombischen einen 
Strich, der sie zur ^ minima machte. 

Ausser der einzeln stehenden Note gab es auch Grup- 
pen oder Formeln, die man Ligaturen nannte. Auch die 
Form der Ligaturen ist der alten Choralschrift entlehnt. 
Doch ehe wir die von den Mensuralisten dem Podatus, 
Torculus, Clivis gegebene Bedeutung erklären, müssen 
wir die Werthe, von der maxima bis zur minima erklären. 

Nach dem Princip von der Vollkommenheit der Drei- 
zahl ist in der perfeAen Mensur jeder Note ein Werth von 
drei kleineren Einheiten gegeben. Die maxima hat drei 
modi, neun Zeiten, die longa hat einen modus ^ drei Zeiten, 
die brevis eine Zeit, ein Drittel eines modus, die semibrevis 
leine Prolation oder das Drittel einer Zeit, die minima das 
Drittel einer Prolation oder ein Neuntel einer Zeit. 

In der Verbindung mit andern Noten verändert sich aber 
;der Werth der einzelnen Note je nach den Umständen; 
die eine gewinnt, die andere verliert die Hälfte ihres 
normalen Werthes, immer nach den gegebenen zwei Prin- 
cipien. Zwei geschwänzte Noten ^^ gelten also jede als 
drei Zeiten, aber es muss zu ihr eine dritte oder deren 
Werth hinzukommen, damit die vollkommene Zahl von 
neun Zeiten erreicht wird : ^T^. Zwei zusammengehörige 
hreves machen drei Zeiten, indem die zweite eine Zeit zu 
ihrem gewöhnlichen Werth erhält ■«. Eine brevis und eine 
longa geben denselben Werth ■■!. Man sieht also, dass 
zwei gleich aussehende Noten ganz verschiedene Werthe 
haben können; die Quadratnote gilt bald eine Zeit, bald 
zwei, die geschwänzte bald zwei, bald drei Zeiten. Auf der 
andern Seite können Noten von verschiedener Form von 
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gleichem Werth sein; die einfache Quadratnote kann zweii 
Zeiten haben, ebenso wie die geschwänzte Note. 1 

Von zwei rhombischen Noten gilt die erste ^, diei 
zweite ^ einer Zeit. Drei Quadratnoten gelten je eind 
Zeit; vier derselben gelten abwechselnd eine und zweil 
Zeiten : ■ ■ ■ ■; fünf von ihnen können auf zwei Weisen! 
gruppirt werden imm.imi oder auch i ^ i . i ; i 

Y> K% punctum divisioftis zwischen den Noten ist bestimmt,; 
alle Zweifel über die Theilung zu heben. Steht es nach 
der zweiten Note, so vermehrt es deren Werth und 
heisst punctum perfeßtonis. 

Das folgende Beispiel wird nach dem Gesagten leichtert 
verständlich sein. 

12 12 3 III 3 12 i 2 yi%2 yi%2 liyiyi 2 }i%i i 3 

■VVT"""! 1 "1 

Die gleichen Principien gelten für die Ligaturen. Eine] 
Ligatur von zwei Tönen hat in der perfe6len Mensur im-i 
mer eine und zwei Zeiten. 

Beispiele : l^ '^^ I 

Eine Ligatur von 3 Tönen hat 1,2 und 3 Zeiten. i 

2 ^ ^ 

Beispiele: ^^^ ^ 

2 

In diesen Beispielen haben die Gruppen die traditio-' 
nelle Form; lassen wir aber den Podatus mit einer ge- 
schwänzten f Note und die Clivis mit einer einfachen 
quadratischen \ beginnen, so haben die Ligaturen nicht 
mehr ihre eigenthümliche (propria) Gestalt, sind sine Pro- 
prietäten während sie vorher cum proprietate waren. Das 
Wort proprietas wurde dem Sprachgebrauch der Zeit 
entsprechend abstract genommen; später ging man vom 
Abstracten zum Concreten über und nannte proprietas 
den Strich der Clivis, oder, wenn dieser anstatt wie ge- 
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wohnlich abwärts zu gehen, nach oben gerichtet warl^, so 
nannte man ihn proprietas opposita. 

Auch in den Ligaturen ist der Werth derselben Zei- 
chen nicht immer der gleiche; die Anfangsnote mit dem 
Strich ist absteigend kurz, .aufsteigend lang. Die Quad- 
ratnote hingegen ist kurz beim Aufsteigen, lang beim 
Absteigen. 

Die letzte Note der Ligatur bringt den Rhythmus in 
der Regel zum Abschluss und zur Vollendung; mit ihr 
kommt man bei der erforderlichen Dreizahl und der/^r- 
feflio an. Daher ist eine Gruppe, welche in normaler Weise 
schliesst, eine vollkommene, nota cum perfeSlione ; muss 
man dagegen die Form der letzten Note verändern, um 
ihren Werth zu vermindern, so heisst die Gruppe nota 
sine perfeilione. In letzterem Falle werden andere Noten 
herbeigezogen, um die Dreizahl herzustellen; so rechnet 
man in der Gruppe f* sine perfeSlione noch andere Noten 

mit : P^^ ♦ ■ » 1^ Ganzen 3. 

Diese imperfe6le Gruppe hat viel Aehnlichkeit 
mit der plica der Mensuralisten, nur dass in der letzteren 
der kurze Ton, der die Gruppe abschliesst, nicht durch eine 
rhombische Note, sondern durch den längeren Strich der 
geschwänzten Note bezeichnet erscheint; ferner ist ihr 
Werth aus der vorhergehenden Note entlehnt. 

Jede Ligatur, die mit einer geschwänzten Note schliesst, 
ist eine Plica : ii^ ; % ; »"^ ; i^ ; ^ u. s. w. 

Die Plica von zwei Tönen hat zwei Striche, deren einer 
kürzer ist. Ist der erste der kürzere, so hat die Note den 
Werth der quadratischen; sie ist kurz, wenn die Melodie 
aufsteigt, lang wenn sie herabsteigt. Im umgekehrten Fall 
hat die Note den Werth der geschwänzten : kurz im 
Absteigen, lang im Aufsteigen. 

LANGE PLICA : L . ^ KURZE PLICA : J R 

2 1 % ' 'A 

13 
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Die Notenformen sind die des alten Epiphonus und 
Cephalicus; aber die Bedeutung der Zeichen ist vollständig 
eine andere geworden. 

Ausser der perfekten oder dreitheiligen Mensur hatte 
man eine imperfefte oder zwe.itheilige. Um anzuzeigen, in 
welchem Rhythmus man die Melodie geschrieben habe, 
setzte man, ohne an der Notation etwas zu ändern, an den 
Anfangder Notenlinie einen Kreis O für die perfe6le Men- 
sur und einen halben Kreis C für die imperfe6le; für letztere 
ist der halbe Kreis bis jetzt im Gebrauche geblieben. 

Zuweilen ist in demselben Gesangsstück der zweithei- 
lige neben dem dreitheiligen Rhythmus gebraucht; man 
wechselte alsdann die Farbe der Noten. Hatte der Copist 
gerade keine rothe Dinte zur Hand, so Hess er die Noten- 
köpfe auch wohl unausgefüllt. Daher stammt der Gebrauch 
der schwarzen und weissen Note in der Musik. 

Je näher man der modernen Musikepoche kommt, des- 
to mehr zerlegen sich die Noten in kleinere Werthe. Die 
semibrevis genügt nicht mehr; man erfindet die minima, 
und bald theilt man auch diese in semiminima, fusa und 
semifusa\ man gebraucht selbst, ohne in Wirklichkeit den 
Rhythmus einer Melodie zu ändern, die semibrevis statt 
der brevis, die fninim^a statt der semibrevis ü.s.w. Es ge- 
nügte für die Mensur, wenn die Noten untereinander die 
gleichen Verhältnisse bewahrten. 

In der Cursivschrift blieb die gewöhnliche quadrati- 
sche Note in ihrer Form; die rhombische aber ward rund, 
die minim^a oder rothe, geschwänzte rhombische . Note 
wurde zu unserer modernen weissen Note, und die schwar- 
ze miniTua wurde zu unserer schwarzen (Viertel-) Note. 

Der Werth dieser Noten war anfangs je nach der Stel- 
lung sehr verschieden, wurde aber allmählig mehr festste- 
hend. Der Punkt, welcher die modi schied und den 
Werth der Noten vermehrte, ging ebenso in unsere mo- 
derne Tonschrift über. Letztere ist, wie man sieht, voll- 
ständig ein Kind des Mittelalters. 
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HiEMiT haben wir aber noch lange nicht alles gesagt, 
was zum Verständniss der vielen Regeln und der zahllo- 
sen Einzelheiten nothwendig wate, mit denen die Men- 
suralisten den Werth ihrer Noten bestimmen wollten. 
Liest man diese Au6loren, so kann man oft die Wahrneh- 
mung machen, dass sie sich zuweilen selbst verwirren und 
ihre eigenen Principien vergessen, und das besonders, 
indem sie, ohne es zu merken, vom Abstraften zum 
Concreten übergehen und umgekehrt. Es ist dies ja eine 
Klippe für die Forscher auf allen Gebieten, und selbst 
die Theologen sind nicht immer im Stande, sie zu ver- 
meiden; dürfen wir uns also verwundern, wenn auch die 
Musiker mehr als einmal daran anstossen ? 

Wir wissen nun, wie die mittelalterlichen Musiker, ohne 
an eine neue Notenschrift für ihre Prolationen, Zeiten und 
modi zu denken, die Choralnoten für ihre Zwecke dienst- 
bar gemacht haben. Es ist einleuchtend, dass ihre spitz- 
findigen Regeln auch nicht dem Keime nach in der The- 
orie oder Praxis des hl. Gregor liegen können. Die Natur 
dieser Regeln, dje Form, in der man sie ausspricht, die 
philosophischen, etymologischen und mystischen Gründe, 
mit denen sie belegt werden, spiegeln genau den Geist 
der Zeit wieder, in der sie zuerst auftreten. Die Annahme, 
dass sie einen seit langer Zeit traditionellen Rhythmus 
enthalten und so die ächte gregorianische Singweise ge- 
ben, ist eine Unmöglichkeit. Hätte man diese vom 12. 
bis 14. Jahrhundert formulirten Regeln schon zur Zeit 
des hl. Gregor gekannt, warum dann diese tappenden 
Versuche, diese immerwährenden Aenderungen, die, wohl- 
gemerkt, nicht bloss auf die äussere Fassung der Regel, 
sondern auf die Ausführung selbst gehen .'^ Das Studium 
der fraglichen Auetoren ist unter manchen Gesichtspunkten 
sehr interressant; man lernt den Geist der Zeit kennen, 
ihre Gewohnheiten, ihre Logik, Philosophie und Mystik; 
aber was die Tonkunst angeht, steht man hier vor dem 
Anfang einer neuen Aera, derjenigen der modernen Mu- 
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sik mit eigenem Rhythmus, eigener Tonalität und Har- 
monie. Wir wissen einem Joh. von Garlandia, einem 
Hieronymus von Mähren und den andern Schriftstellern 
wohl Dank für ihre Arbeiten; handelt es sich aber um den 
Choral, so werden wir uns dessen Geheimnisse nicht von 
ihnen aufschliessen lassen. Uebrigens war es nicht ihre 
Zeit, in welcher der Choralgeist eigentlich verloren ging;* 
denn während die Anhänger der neuen Musik sich mit 
mehr oder minder Geschick in ihren rhythmischen und 
harmonischen Combinationen ergingen, fuhr man fort, die 
Antiphonen und Responsorien des hl. Gregor nach der 
alten Weise zu singen, ohne sich um tempus und prolatio, 
modus perfeßus und imperfellus zu kümmern. Wenn die 
Mensuralisten in ihren Abhandlungen Choralbeispiele an- 
führen, so sind sie doch weit entfernt, die Melodien des hl. 
Gregor ihrem rhythmischen System unterwerfen zu wol- 
len. Der Choral, den sie meinen, ist gewöhnlich nur die 
Bässtimme in ihren Motetten; hier geben sie jedem Ton 
gemeiniglich drei Zeiten, was gewiss nicht gregorianisch 
ist. Aber noch weniger gregorianisch ist es, wehn sie Cho- 
ralsätze mit weltlichen Gesängen, die oft nicht einmal 
anständig sind, verbinden. Wir wiederholen es : neben 
diesem misshandelten Choral lebte der wahre Choral mit 
seinem freien, natürlichen Rhythmus fort. 

Um zu beweisen, dass die musikalische Schöpfergabe 
im Mittelalter nicht ganz verloren gegangen, schliessen 
wir dieses Kapitel mit einer Sequenz aus dieser Zeit. Die 
Melodie vereinigt beide in der Liturgie neben einander 
gebrauchten Rhythmen. In den ersten Strophen beruht 
der Rhythmus auf der Symmetrie der Sätze, in den zwei 
letzten ist er mensurirt. 

Sequenz für die Weihnachtszeit. | 
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Laeta-bündus exsültet flde-lis Chorus, alle- lü-ia. 
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Regem regum intäctae profudit thorus: res mirändal 
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neque mater fi-li - o fit corrüpta. Cedrus al-ta Li - 
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ba- ni conformätur hyssopo, valle nostra. Verbum 
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ta- Isa- i- as c6- cinit, Synagöga memi- nit, nunquam ' 
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prae-dicta: Infe-lixproperacrede vel vetera cur dam* 
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näbe- ris, §en.s misera. Quem docet littera natum con- 
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sldera ipsum genu - it pu- erpe-ra. AUelü- ia. 
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EDES Wort, auch das einfachste, hat eine Art 
von Melodie, wie schon von Alters her darauf 
aufmerksam gemacht worden ist : es^ etiam in 
dicendo quidam cantus obscurior. (Cicero. Orator. 
XVIII.), den Keim der Musik, accentus seminarium musi- 
s (Martianus Capella.1. III.); dieser Keim entwickelt sich 
um Gesang in verschiedenen Abstufungen, vom engum- 
renzten Tongebiet der einfachen Accentuation bis zur 
reichen Jubelmelodie. Wir haben daher in der Liturgie 
verschiedene Arten von Gesängen zu unterscheiden. Begin- 
nen wir mit den allereinfachsten, den Recitativen, die eben- 
bowohl eine Lesung als ein Gesang genannt werden 
können. 

Obgleich der Rhythmus der gregorianischen Melodien 
immer der der freien Rede ist, und darum sie alle Reci- 
tative heissen könnten, so gebraucht man doch diese Be- 
zeichnung im engeren Sinne für jene Melodien, welche nur- 
feine Note oder eine Gruppe auf jeder Silbe haben und da- 
|rum den Silben, Worten und Sätzen mehr ihre natürliche 
iPhysionomie, ihren ursprünglichen Werth lassen und da- 
mit dem ganzen Vortrag den Charakter der Lesung. geben. 
Wir können drei verschiedene Weisen zu lesen und 
drei entsprechende Weisen zu singen unterscheiden. 

Die erste Art der Lesung, die bei uns ziemlich allge- 
imein geworden ist, scheint den Alten nicht bekannt gewe- 
sen zu sein. Sie besteht darin, dass man alle Silben der 
Reihe nach auf dem gleichen Ton spricht ohne jegliche 
Modulation und dieses reßo tono auch am Ende der Sätze 
und Satztheile einhält, welche also nur durch die mehr 
oder minder langen Pausen erkennbar werden. Diese Art 
ist wenig natürlich und kann, wenn der Lesende nicht gut 
accentuirt, unschön, selbst unverständlich werden. 
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Entsprechend dieser Weise zu lesen haben wir heutzu- 
tage auch eine Gesangsart re6lo tono, die gleichsam jeder 
Stimmbewegung und damit jeder musikalischen, um nichl 
zu sagen ästhetischen, Bedeutung entbehrt. Dieser Gesang, 
dessen Möglichkeit die Alten nicht einmal geahnt hatten,; 
unterscheidet sich von der Lesung, die sein Urbild ist, nur 
durch den etwas mehr getragenen Vortrag. Im Alterthumi 
hat man auch beim Sprechen viel mehr gesungen, als wir 
in unsern modernen Sprachen thun. Das Recitiren deiri 
Psalmen und Antiphonen auf dem gleichen Tone, wasj 
wir psalmodiren nennen, kannte man damals nicht. Wohl! 
haben die ambrosianische und monastische Liturgie Psal-j 
nien, z. B. den, welcher zu Anfang der Metten steht, undl 
selbst ganze Officien, wie die Complet nach der Regel des 
hl. Benedi6l, welche tn direflum gesagt werden. Aber 
dieser Ausdruck bezeichnet, wie sich später zeigen wird,! 
durchaus nicht jene Recitation auf dem gleichen Ton. 

Man kann jedoch diese Gesangsweise weniger monotoni 
machen und sie dpr wahren Modulation näher bringen;| 
wenn man die Accente sorgfältiger als in der einfacheni 
Lesung beobachtet. Der Accent gibt, wie schon bemerkt^« 
einigen Silben mehr, andern weniger Kraft, wodurch sie 
erhöht und vertieft erscheinen, obgleich sie auf dem glei-» 
chen Tone bleiben; der Eindruck ist dem eigentlichen 
Gesänge ähnlich : Saepe vocibus gravem et acutum dccen-^ 
tum superponimus y quia saepe ut majori inipulsu quasdamy 
ita etiam. minori efferimus : adeo ut ejusdem saepe vocis 
repetitio elevatio vel depositio esse videatur. (Microl. c. XV.) 
Femer hat der Accent auch den Vortheil, dass er wie eia 
Einigungspunkt das Zusammengehen der Stimmen erleich- 
tert und Bewegung und Leben in die Recitation bringt, 
die sonst schwerfällig, ermüdend, regellos und fast immer 
verworren klingen würde. 

Die zweite Art der Lesung gleicht der ersten darin, 
dass der grössere Theil des Satzes auf einem Tone ausge- 
halten und nur durch mannigfaltige Accente in seiner 



Einförmigkeit etwas belebt wird; aber der Schlussder 
Sätze und Satztheile wird durch einige Stimmbeu- 
gungen hervorgehoben. Diese entsprechen nicht den 
verschiedenartigen Accenten und Tonfällen, die man 
t. B. in einer etwas belebten Unterhaltung macht; sie 
erlauben aber doch dem Hörer, der Lesung mit Verständ- 
öiss zu folgen. 
Die entsprechende Singweise besteht darin, den grös- 

E' eren Theil des Textes mit lebhafter Accentuation auf 
inem Tone zu singen und die Hauptabschnitte des 
Textes mit Modulationen auszuzeichnen, die gewis- 
Bermassen eine musikalische Interpunktion sind. Ein 
Beispiel dafür haben wir an den Psalm versen, deren Me- 
dianten und Schlüsse sich durch solche melodische For- 
meln abgrenzen, ähnlich den Bewegungen der Stimme in 
der Lesung oder im gewöhnlichen Umgangston. 
Wenn Jemand im Sprechen lange Sätze bildet, die in 
ehrere Glieder abgetheilt werden können, so wird man 
t immer die Beobachtung machen, dass er im Verlauf 
es Satzes die Worte durch den Accent hervorhebt, an 
en Theilschlüssen aber nach Art der Mediante modulirt 
d den Hauptschluss mit einer ausdrucksvolleren Schluss- 
bewegung auszeichnet. 
Wenn wir so die Medianten und Schlüsse der Sprach- 
odulation mit denen des Gesanges in Vergleich brin- 
en, möchten wir damit doch nur eine Analogie betonen, 
ie uns allerdings zutreffend scheint. Rücksichtlich der 
Tonverhältnisse ist dagegen ein beträchtlicher Unter- 
ichied; in der Rede moduliren wir Töne, die zwar geeignet 
isein müssen das Ohr anzusprechen, jedoch keiner musika- 
lischen Tonleiter angehören; im Gesang aber durchläuft 
die Stimme aufsteigend und absteigend genaue Tonstufen 
einer unserer Tonleitern. 

i Die dritte Art der Lesung, welche die reichste und 
zugleich die natürlichste ist, ahmt die Sprache in der Frei- 
heit schwungvoller Bewegung und in der Mannigfaltigkeit 
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der Modulation nach. Der gewöhnliche Wortaccent, die 
schlichten Tonfälle, welche die Textgliederung hervorhe- 
ben, genügen nicht mehr; die Bewegung wird lebhafter 
und drückt in reicherer, mannigfaltigerer Modulation die 
vielen und fein schattirten Abstufungen der Gedanken und 
Gefühle aus. 

Auch im liturgischen Gesang gibt es eine Art Modula- 
tion, die von der Lesung re^o tono nicht nur in der Ac- 
centuirung und an den Satzenden, sondern auch in allem 
Uebrigen abweicht. Es kommt vor, dass die Melodie sich: 
vom Texte löst und nun frei ihren eigenen Weg geht, sich 
in Jubilationen voll Anmuth und voll Begeisterung aus-l 
giesst. Der Rhythmus ändert sich damit nicht; ja selbst! 
die Modulation bindet und gestaltet in gleicher Art den| 
Gesang, der einer Lesung reSlo tono nahekommt, wie den,; 
welcher sich am weitesten davon entfernt. Die. gregoria-l 
nische Melodie bleibt, ihrem Gebetscharakter entspre- 
chend, immer ruhig in ihren Bewegungen, gemässigt in 
ihren' Intervallenschritten; sie sucht keinen Effekt, hält 
sich auch in ihren reichsten Modulationen in einem Satz- 
theil gerne innerhalb des gleichen Tetrachordes ; umj 
eine Dominante sich bewegend geht sie nur allmählig 
und wie natürlich auf eine, andere Tongruppe der Scalaj 
und auf eine andere, das Ganze durchherrschende Ton- 
stufe über. 

Der gregorianische Choral ist also sowohl durch die 
Art seiner Modulation wie durch die Natur seines Rhyth-- 
mus ein wahres Recitativ. Diese Bezeichnung kommt 
noch in besonderer Weise jenen Theilen des hl. Offi- 
ciums zu, welche nur wenig moduliren, den Orationen, 
Legionen, der Praefation, Epistel, dem Evangelium u.s.w. 
Man kann diese Recitative, so wie wir sie noch in den 
verschiedenen Liturgien, der gregorianischen, ambrosia- 
nischen, mozarabischen und andern haben, fast alle auf 
einen gemeinsamen melodischen Grundtypus, auf ein 
Thema zurückführen, das wenn auch mehr oder weni- 
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ger verändert und entwickelt, dennoch stets leicht zu er- 
kennen ist. 

Ganz natürlich ist der Recitationston der mittlere 
Ton des Stimmumfanges, die mese der Alten, die wenn 
nicht in der Tonhöhe, so doch ihrer Stellung nach in 
der Reihe der Töne ziemlich dem a der gewöhnlichen 
Tonleiter entspricht. Dieser Ton ist aber nicht ein fester 
Punkt, auf dem der Sänger sich halten müsste, sondern 
öur der Stab, um den die Modulation gleichsam geschlun- 
gen ist. 

Die verschiedenen melodischen Bewegungen lassen 
sich auf drei Ursachen zurückführen : i.) auf den Accent, 
der seine Textsilben über den Recitationston hinauszuhe- 
ben strebt; 2.) auf die Abtheilungen des Textes, die durch 
den Tonfall am Satzschluss angezeigt werden; 3.) auf das 
Bedürfniss, dem Vortrag mehr Leichtigkeit und darum 
Abwechslung zu geben. 

Beispiele des Recitativ. 

M Auf einem Ton. Mit Accenthebung. Mit Schlussfall. 

h ■ C . , . ■ ■ I 



Ave Mari- a Ave Mari- a Ave Mari - a 

Mit mehr Verzierung des Gesanges wie im Folgenden 



I Ave Mari- a Ave Mari- a Ave Mari- a. 

Man sieht hier, wie sich die Modulation von a zu £- 
Ner von ^ zu a bewegt. Die Accente und Schlussfälle tre- 
ten nur mehr hervor, ohne die Rechte der mese zu beein- 
trächtigen, auf welcher die ganze Recitation gravitirt. Das 
Verhältniss bleibt, auch wenn der Vortrag lebhafter accen- 
jtuirt wird oder in zahlreicheren und ausgedehnteren Varia- 
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tionen sich ergeht, wie an folgenden unverkennbar ver- 
wandten Recitativen ersichtlich ist : 



Dominus vobiscum- Et cum spl-ritu tu- o. 
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Dominus vobis- cum. Et cum spl-ritu tu- o. 
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D6-minus vobis-cum Et cum spi-ri-tu tu- o. 
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Per omni- a saecula saeculö-rum. Amen. 
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Pax Dömini sit semper vobis-cum. Et cum spl-ri - 



tu tu- o. 
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Requiescant in pa-ce. Amen. 

fr 



Or6mus. Flectämus g6nu- a. Leväte. 



iiturgtfcf^es ^ecitativ. 



205 



t 



■ ■ ■ ■■] 



8 



Glöri - a in exc6lsis De- o et in terra pax homi- 




nibus bonae vo-luntätis. etc. 




Orömus- Praecöptis salutä-ribusmöni-ti, et divina 
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Insti-tuti - öne formä-ti, audemus dicere. 
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Grä-ti- as agämus Domino De- o nostro- Vere di - 
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Rnumet justum est, aequumet salu-täre. .- sine flne 
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dic6ntes: Sanctus, Sanctus, Sanctus Dominus De- us Sa- 
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ba- oth. Pleni sunt coeli et terra glöri - a tu- a. Ho - 
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1 sänna in exc6l- sis. Benedf ctus qui venit in nomine 
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jDömini. Hosänna in excelsis. 
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Diese Beispiele begleiten wir mit einigen BemerkungenJ 

1. Das erste Recitativ ganz im einfachen re^o tono istJ 
wenn man es so nimmt, wie es notirt ist, in unsern heutig 
gen liturgischen Büchern nicht selten. Man findet es imj 
Dire6lorium des Guidetti nicht nur für das Dominvs 
vobtscum, sondern auch für den Ferialton der Orationen, 
für die Epistel u. s. w. Die Alten notirten so alles, was, 
weil einfach recitirt. keine klar ausgebildete Modulation 
hatte; damit war indess keineswegs die Modulation 
ausgeschlossen, welche eine frei sich gebende Bewegung 
mit sich. bringt. Ein gewisses Sichgehenlassen und leichtesS 
Variiren entspricht daher vielerorts, wir nennen besonders 
Rom, praktisch dem reßo tono unserer Bücher. 

2. Im zweiten Beispiel ist die Recitation noch recht 
einfach und unterscheidet sich von der ersten Art nur 
durch eine wiederholte Bewegung von der Subdominante 
zur Dominante. \ 

3. Das dritte Beispiel, aus der Einleitung zur Praefa-.| 
tion genommen, hat schon eine lebhaftere melodische 
Bewegung, welche auf die der Beispiele 9. und lo. vor-! 
bereitet. ! 

4. 5. 6. 7. 8. In diesen Beispielen steigt die Melodie 
zuweilen eine Quart unter die Mese, bald um einen Satz 
einzuleiten, bald um ihn zu schliessen. Diese grösseren 
Bewegungen überschreiten aber keineswegs die natürli- 
chen Grenzen des einfachen Recitativ. Die Melodie 
hingegen kann sich nicht ebenso leicht und ungefährdet 
über die Mese erheben; ohne zu viel Anstrengung mag 
sie bis zur Secund gehen, wagt sich aber noch nicht höher. j 

9. In der Einleitung zum Pater noster steigt die Melo^- 
die nach einer schlichten Intonation, die den besprochenen 
gewöhnlichen Formeln ähnlich ist, bis zur Secund; dann 
aber bleibt sie eine Zeit lang auf dieser Stufe, so dass di^ 
Dominante gewechselt scheint {Ji statt d). Im Verlauf des 
Pater noster berührt die festtägliche Melodie die Terz und 
steigt dann wieder zur Mese nieder. 
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lo. In der Praefation, die nicht mehr ein einfaches 
Gebet, sondern ein Lobhymnus ist, erhäk die Melodie 
lyrischen Schwung; sie erreicht nicht nur die Terz, sondern 
ruht darauf, so dass c, anfänglich ein Accent, für einen 
grossen Theil des Satzes Dominante wird; darauf überlässt 
sie diese Stellung an ^, um den Abschluss auf der Mese 
vorzubereiten, welche immer der Hauptton bleibt. 

Das Trisagion, das sich anschliesst, ruht auf //, berührt 
öfters c und schliesst wieder auf a. Zur Erleichterung der 
änger transponirt man diese Melodie gewöhnlich auf eine 
iefere Stufe, was aber für unsere gegenwärtige Betrach- 
tung gleichgültig ist, da die Intervalle die gleichen bleiben. 

Wenn wir die selbständigen Liturgien, wie die ambro- 
^ianische und die mozarabische, studiren, so finden wir 
wenn nicht ganz dieselben Modulationen, doch solche, 
welche in den nämlichen Tonschritten gehen und Bewe- 
gung, Gepräge und Cadenzen mit den vorgenannten 
g^emein haben. Die folgenden Beispiele werden dieses klar 
machen. Sie sind, wie vorhin das San^us, aus der Ton- 
höhe, in der man sie notirt findet, in eine andere umge- 
schrieben, in welcher man ihre Verwandtschaft untereinan- 
jder leichter erkennen kann. 

i Die wichtigeren Melodiesätze der ambrosianischen 
iPraefation lauten so : 
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I Dominus vobiscum. Et cum spi-ri- tu tu- o- Sursum 
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corda. Habömus ad Dominum. Gräti - as agämus Dö- 
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mino De- o nostro. Dignum et justum est. Vere qui-a 
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dignum et justum est, sequum et sa-lu-täre-. stipplici 
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confessi - öne dic6ntes. 



Das Pater noster hat die gleiche Modulation. Dasi 
ihm folgende Gebet wird in nachstehender Weise ge-J 
sungen : ] 
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Libera nos quaesumus Dömine ab öm- nibus ma- 




us praeter!- tis, praesöntibus et futüris. Et interce- 
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dente pro nobis be - äta Mari- a genitrice De- i ac 




Domini nostri Jesu Christi, et sanctis aposto- lis tu - 
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is Petro et JPaulo atque Andr6- a,<?/^. Per omni- a 



saecula saeculörural Amen. 
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Ganz einfach und doch ergreifend schön ist der Gesang 
des Pater noster im mozarabischen Ritus. 
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Pater noster qui es in coe-lis- U/Amen. Sancti- fl- 
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cötur nomen tu-um. U» Amen. Adveni- at regnum tu-um. 
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Ä, Amen. Fi- at volüntas tu- a, sicut in coelo et in 
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terra.U.Amen. Panem nostrum quotidi- änum da no- 
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bis liödi - e-Ä»Qui- a De- us es. Et dimitte nobisdöbi- 
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ta nostra, sicut et nos dimittimus debitö- ribus no- 
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stris- U» Amen. Et ne nos indücas in tenta-ti- önem 
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U» Sed libera nos a malo. 



Vergleicht man damit das Gloria in excelsis für Simplex- 
Feste in unsern Gradualien, so zeigt sich nicht nur grosse 
Aehnlichkeit, sondern völlig gleiche Modulation. 
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Das folgende ist ein Beispiel der Recitation im Canon 
der mozarabischen Liturgie. 




Item pro spi-rl-tibus pausänti- um Hilä-ri- i, Atha- 



näsi - i, Martl-ni, Ambrö-si - i, Fulg6nti - i, Le- ändri, 




I-sIdori, David... Jo-ännis, itemi Jo-ännis, Felicis. 



Ä» Et omni- um pausänti- um. 

Bevor wir aber in diesen Studien weiterfahren, wollen wir 
uns klar zu werden suchen über den tieferen Grund, 
warum sich die Recitation mit Vorliebe auf diesen Tönen 
und in diesen Grenzen bewegt. 

Zunächst ist leicht einzusehen, dass der Ganzton ein] 
natürlicheres Intervall ist als der Halbton und ihm daher 
vorangehen muss. Die erste Tonbewegung des Sehluss- 
falles wie der Accenthebung geht also natürlicher Weise 
in Ganztönen. Darnach ergeben sich folgende Modulatio- 
nen : 

Schlussfall. Accenthebung. Beides vereinigt. 



I 

In grösserer Bewegung abwärts folgt dem natürlichen 
Gefühl nach dem Ganzton wieder ein Ganzton, dann erst 
ein Halbton. 
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oder 
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oder 
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So erhalten wir das erste ursprüngliche Tetrachord, das 
in der alten Musik so häufig und ihr so charakteristisch ist. 

Die Theoretiker bauten von ihm ausgehend die grosse 
allgemeine Tonleiter auf, die wir früher besprochen 
haben. (Seite 27.) 

Betrachten wir ferner die aufsteigenden I ntervalle des 
Recitativs. 

Die erste Bewegung des Accentes bildet einen Ganz- 
ton. Es ist aber naturgemässer, abzusteigen als aufzustei- 
gen; desshalb muss der Accent, um eine schwungvollere 
Bewegung zu machen und sich höher als eine Stufe über 
die Dominante zu erschwingen, erst eine Stufe unter der- 
selben durchlaufen haben, weshalb wir, um die höheren 
Stufen z\f, bestimmen, auch den Ton der tieferen in Betracht 
ziehen müssen; er ist der Anfangston für das steigende 
Tetrachord, das nach der natürlichen Ordnung der Inter- 
valle aus zwei Ganztönen und einem Halbton besteht : 



& 



^ 



Die Formeln der auf-und absteigenden Bewegung sind 
demnach folgende : 
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Diese beiden Tetrachorde, von denen das eine vorwie- 
! gend zur musikalischen Accentuirung, das andere zur Bil- 
dung der Schlussfälle dient, sind melodisch ganz von einan- 
ider unterschieden; sie sind Gegensätze und stehen eben 
^ ihrer ungleichen Verwendung entsprechend nur indirect zu 
einander in Beziehung. In gewissen Fällen kann daher 
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das k des zweiten Tetrachords mit dem F des ersten zu- 
sammentreffen, ohne dem Ohre wehe zu thun. Indess wird 
diese Tonverbindung, auch wo sie möglich ist, in der Re- 
gel mit Recht vermieden. In andern Fällen ist diese Ver- 
bindung durchaus unzulässig, z. B. kann es vorkommen, wie 
wir schon bezüglich des Pater noster bemerkt haben, dass 
die aufsteigende Melodie die accentuirte Note mit einem 
besondern Nachdruck ergreift und dieselbe derart festhält, 
dass dieser Ton auf h eine Zeit lang zur Dominante wird. 
Die Bedeutung, welche hiedurch das h erlangt, erlaubt nun 
nicht mehr, im Absteigen d£».s /^anzuschlagen, weil sonst 
ein Tritonus, wenngleich indire6l,in der Melodie läge;daher 
wird das F ausgelassen, und die Melodie schliesst mit 
einem Intervallensprung. Diese Auslassung des F ist das 
Gewöhnliche, sowohl in den Recitativen, als auch in man- 
chen reicheren Gesängen. Zuweilen jedoch findet man an- 
statt des Terzensprunges auch die verbundene Terz oder 
einfach die Sekund. Dann aber wird der Halbton zur Ver- 
meidung des Tritonus unwillkührlich und nothwendig eine 
Stufe höher angesetzt, so dass man statt des ursprüngli- 
chen Tetrachordes mit dem Halbton an letzter Stelle ein 
anderes mit dem Halbton an zweitletzter Stelle erhält. 
Damit ist auch die Umschreibung der Melodie auf eine 
tiefere Stufe nothwendig gegeben; G wird Dominante statt 
a, welches den Accent erhält und nur vorübergehend alsJ 
Dominante dient; höher steigend hat man b molle statt c] 
und die Schlussfälle endigen in /?, nicht mehr in E. 

Notation auf der gewöhnlichen Tonleiter : 



■ 



\ 



Pater noster qui es in coelis. 

Das Gleiche einen Ton tiefer. 



Pater noster qui es in coelis. 
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Diese zweite Leiter ist zwar weniger ursprünglich und 
nicht so allgemein üblich, aber dennoch durchaus normal. 
Sie liegt unter anderen besonders den oben mitgetheilten 
ambrosianischen Recitativen zu Grunde; freilich muss man, 
um dies zu erkennen, von der dort gebrauchten Transpo- 
sition .auf die erste Tonleiter absehen. 

Im Folgenden geben wir die Melodie des Credo nach 
mailändischem Gebrauch. Man wird darin manche melodi- 
sche Bewegungen finden, die auch in den Recitativen der 
andern Liturgien vorkommen, vorzüglich die folgende: 



% 



. welche hier so ■ 
geschrieben ist : ' " 



Ebenso ist die offenbare melodische Verwandtschaft 
mit dem römischen Credo, zu dem das ambrosianische 
sich wie der erste Entwurf verhält, leicht zu erkennen. 



Melodie des Symbolum 

nach dem mailandischen Ritus. 
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Credo in unum De-um, Patrem omnipotöntem, fa- 
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s- 



i 



nörem cöeli et terrae, vi-sibi-li- um omni- um et invi - 



tctörei 

Ei 



___ _ j_ _-j 
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sibi- li- um. Et in unum Dominum Jesum Christum Fi - 



li-um De- i unig6-nitum. Et ex Patre natum ante 
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6mni-a saecula. De- um de De- o, lumen de lümi - 



t 



i 



e 



ne, De- um verum de De- o vero. G6ni-tum,non factum, 



i 



e 



consubstänti- ä-lem Patri:per quem öm-ni- a facta sunt. 
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Quipropternos hömines, et propternostramsalütemde- 



e 
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scendit de coslis. Et incarnätus est de Spi-ri- tu San- 



e 



t 
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cto ex Marl- a Yirgine : Et homo factus est. Cruci-fl - 

g : r%^ 
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XUS 6-ti- am pro nobis sub Pönti- o Pi-läto, pas-sus et 



e 



1: 
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sepültus est. Et resurr6xit t6r-ti- a di - e secändum 
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e 



Scriptüras. Et ascändit incoelum,sedet addexte-ram 



i 



Patris. Et i-terumventürus estcumgl6-ri- a judicä- 



fiturgtfd^es Ziedtaüv. 
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re vivos 
f 


etmörtu- OS : cujus re-gni non erit finis. 
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Et in Spl-ri-tum Sanctum D6-minum et vivi- flcän - 
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tem, qui ex Patre Fl-li-öque procödit. Qui cum Pa - 
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tre 
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etFi-li-o simul adorätur et conglo- ri- flcätur, 
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qui locütus estperProph6tas. Et unam,Sanctam, Ca- 
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th6-licam et Apostö-licamEcclesi- am- Confl-te-or u- 
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numbaptisma in remissi - önem peccatörum. Et ex- 
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Sp6cto resurre-cti-6nemmortu- 6rum:Et vitam futüri 



h 






saecu- li- A- men. 



t)ie Melodien, welche sich in der zweiten Art des Tetra- 
chords bewegen, könnten auch anstatt einen Ganzton tiefer . 
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mit der Dominante G und der Finale D, eine Quint tiefer 
geschrieben werden, so dass das Tetrachord von JD nach A 
absteigt; dies ist der Fall im mailändischen Gloria in exe. 
Dieser Gesang überschreitet die gewöhnlichen Grenzen 
des einfachen Recitativs underhebt sich soweit über den 
Recitationston , dass derselbe zur Finale wird. Manche 
Sätze sind denen gleich, welche, wie wir gesehen haben, 
den Grundstock des gewöhnlichen Recitativs ausmachen 
wie z. B. folgende Stelle. 

Ambrosianisch. 



'^ 



\ 



Et in terra pax homlnibus. 

Römisch. 



\ 



Et in terra pax hominibus. 



Die Aehnlichkeit tritt besonders überraschend hervor^ 
wenn man diese mailändische Melodie des Gloria in exe, \ 
mit jener vergleicht, welche das römische Missale für die 
Sonntage im Jahre gibt. 



Melodie des Gloria in excelsis. 

für gewöhnliche Sonntasre in der römischen Liturgie. 
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Glö-ri- a in exc6l-sis De- o Et in terra pax 



<] >' >. 
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homini-bus bonae voluntä-tis. Laudämus te- Bene- 
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^^ 
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di- cimus te. Ado-rämus te- Glö-ri- tlcämus te, 
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Grä-ti-as ägimus tibi proptermagnam glöri- am tu - 



fci -3ztfe=?=ffr^ 
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am.Dö-mine De- us Rezcoel6stis, De-usPa-ter om- 



1^ ■ . »-- J ^ r^ «i^ 
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nipotens.Dömine Fi-li unig6ni-te Jesu Christe. 
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t^ 
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Dömine De - us, Agnus De - i Fi- li-us Patris. Qui 
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toUis peccä-ta mundi, mi-se- rere nobis. Qui tollis 



* P" ' ^ ■ ■ 
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peccäta mun-di, süscipe depreca-ti- önem nostram. 



<2 >* > ^ 
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Qui se-des ad döxteram PatriSjinise- r6re nobis. Quo- 
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ni- am tu solus sanctus. Tu solusDöminus.Tu so- 



±E 



m 
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lus altlssimus Jesu Christa. GumSancto Spiritu 



<^—"' ^%- ^ ^ 
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ife^ 



in glöri- a De - i Pa - trls. A - men. 
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Dieser Gesang weist in manchen Ausgäben Verände- 
rungen auf, welche den Charakter der Melodie zerstörerf' 
und ihren rhythmischen Fluss hemmen. In solcher Ent- 
stellung lassen diese Melodien dann freilich nicht mehr 
jenen Zusammenhang der römischen Formeln mit de^ 
mailändischen erkennen, der sich nach der gewöhnlichen 
Lesart der Manuscripte und der besseren Drucke von 
selbst ergibt. 

Melodie des Gloria in excelsis 

ana dem Ordinariuni Miiwtft nach dem ambroaUuiiacheii Ritas. 




Gl6-rl- a in excel-sis De - o. Et in terra pax 



^ ■ ■ ■ , ■ 
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hominibus bonae voluntätis.Laudämus te. Benedl-ci- 
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mus te- Adorämus te.Glo-ri- flcämus te. 



Grä-ti- as 
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ä-gimus ti - bi proptermagnamglöri- am tu- am-Dö- 



<-fr^- 
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mi- he De- us Rexccel6s-tis, De-us Pater omnipo-tens. 



'-ff^ 



±t^ 



i 



D6-mi-ne Fi-li unig6-nite;, JesuChriste. Dömi- ne 
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De- US, Agnus De - i, Fi- li- us Patris. Qui tollis peccä- 
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ta mundi,ini-se-r6re nobis. Qui tollls peccäta mundi, 
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süscipe depreca-ti- önemnostram.Qui se - des add6x- 



b=i=t 
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teram Pa - tris inise-r6-re nobis. Quöni- am tu so-lus 
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sanctus. Tu solusDö-minus. Tu solus altls-simus 
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v-fr 
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Jesu Christe. Cum Sancto Spi-ritu in glö- ri- a De - i 



i 




h, 
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Pa - tris. A-men. 

Kehren wir indess zum gewöhnlichen Recitativ zurück, 
er Leser wird uns Dank wissen, wenn wir die Modu- 
tion zum EvangeHum nach mailändischem Ritus geben; 
ir entnehmen sie, wie auch die andern Stücke dieser 
iturgie, einem Manuscript der Pariser Arsenal- Biblio- 
ek(N°22i.) 



i 
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D6-minus vobiscum. Et cum spi-ritu tu- o. Le-cti-o 



i 



. sancti Evange-li- i secündum Jo- ännem.Glöri- a 
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tibi Dömine. In illo tempore : Dicöbat Dö-mi- 



<- 



nus Jesus discipu-lis su- is. Ego sum Pastor bonus- 



*= 



Bonus pastor äni-mam su-amdatpro övibus su- is. 

Die Modulationen für Episteln, Evangelien, Ora- 
tionen und Le6lionen, welche heutzutage in der römi- 
chen Liturgie gebraucht werden, sind zu einfach, als dass 
man ihren Charakter bestimmen und den Zusammenhang 
erkennen könnte, den sie mit dem alten Recitativ haben 
mögen. 

Indess findet man für diese Texte der hl. Messe oder 
des Officiums auch andere Melodien im Gebrauch; wenig- ! 
stens war dies ehemals in vielen Kirchen Frankreichs,! 
Belgiens, Deutschlands und selbst Italiens der Fall. DieJ 
Dominikaner, Franciskaner, Augustiner und einige Zwei4 
ge des monastischen Ordens, wie die Benediktiner, Cis-I 
tercienser,Carthäuser, bedienen sich derselben noch heute,] 
und trotz mancher Varianten in den verschiedenen KirJ 
chen lässt sich der gemeinsame Ursprung doch überallj 
erkennen. Da sie der Cantorinus curiae romanae^ den wir 
nach der Venediger Ausgabe 15 13 citiren, als römisch 
aufführt, so finden diese Modulationen hier ihre Stelle, i 

Die älteste dieser liturgischen Formeln ist folgender 
Orationston : 




Orömus. Exdudi Döminepreces nos-tras, et in- 



iituxgi^dtes Ziedtatw. 
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dulgänti - am nobis tribu- e placätus et pacäm. Per 



Dominum, etc. 

• Diese Stimmbewegung auf einem Ganzton gehört 
offenbar der frühesten Zeit an und stimmt vollständig zur 
Einleitung des Pater noster und zu den Formeln des 
FleHamus genuay Requiescant in pace und andern, die wir 
oben der gleichen Ordnung zugewiesen haben. 

Wie wir schon anlässlich der Präfationsmelodie be- 
merkt, kann es vorkommen, dass sich die Stimme für 
längere Zeit erhebt und eine andere Dominante erhält. 
Dies geschieht z. B. im Epistelton, den der Cantorinus 
gibt mit der Bezeichnung : Tonus antiquus Epistolarum. 
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Lecti- o Epis-tolae be- ä-ti Pauli Apösto-li ad 
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Roniä-nos.Frätres : Corde enim cr6-ditur ad justi-ti - 
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am : ore autemconfössi- o fit ad sa-lü- tem.etc.Är^/«j;f 
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InChristo Jesu Dö- mi- no nostro. 

Vereinfacht man diese Melodie etwas, so erhält man 
folgende, welche am meisten gebräuchlich ist und sich auch 
im Cantorinus findet. 
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Lecti - o Epistolse be- ä-ti Pauli Ap6sto-li ad 
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Romanos. Fratres: Corde enim cr6ditur ad justi- ti- am: 





ore autem conf6ssi-o flt ad salütem. ... in Christo 



t^ 



Jesu Domino nostro. 

Die Modulation für den Punkt weist vier Varianten 
auf. Die erste ist vorwiegend französisch, die zweite italie- 
nisch, die dritte deutsch und belgisch, die vierte wird vom 
Cantorinus als die älteste bezeichnet. 



g-^ 
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ad Romanos, ad Romanos, ad Romä-nos, 



LJ ■ ruP- 



ad Romä-nos. 



Der Evangeliumston des Cantorinus ist mit demj 
Epistelton verwandt : 
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Sequönti - a saneti EvangSli - i secündum Joän 



iibiv^i^dtes Hecitatio. 



223 



^ 



■_^_JL 



fl i ■ ■ ■ 



¥^ 



nem. Gl6-ri- a tibi Dömine. In il-lo tempore : Dixit 
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Jesus Simöni Petro..-. signl- ficans qua morte esset cla- 



I 



t 



ri- ficatürus De- um. 
Vereinfacht wie der Epistelton, lautet er also : 




Sequänti- a sancti £vang6-li - i secündum Jo-än- 




hr 



nem-Gl6ri-a tibi Dömine- In illo tömpore : Dixit 




^ 



Jesus Simöni Petro..,. signI-fLcans qua morte es-set 



I 



r* 



clari- ficatürus De-um. 

Anstatt des Tonfalles von einem halben Tone, hatten 
viele Kirchen eine kleine Terz, z, B. in den folgenden 
Weisen : 




Xt 
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secündum Jo-ännem. secündum Jo- ännem.secün- 
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dum Jo-ännem. oder auch : secündum Jo- ännem. se-cün - 



% 
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1^ 



dum Jo- ännem. secündum Jo- ännem. 

Offenbar sind es nur Variationen des gleichen melo- 
dischen Thema's. 

Die Dominante oder der Recitationston von Epistel 
und Evangelium wurde auch für die Le6lionen gebraucht* 
Dabei wurde der Text durch das metrum und pun^um^ 
und wenn es der Satz noch gestattete, durch die flexa 
unterschieden. 



Flexa. 



Metram. 
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V* 



Sic nos existimet homo, ' ut ministros Christi, 

Pundlum. 
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et dispensa-tö-res mysteri- örum De- i... Tu autem Dö- 
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mine miser6-re nobis. 



\yp^ punftum findet sich auch mit folgenden Varianten : 
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miser6-re nobis. mise - re-re nobis. mise-rere ijo - 



\ 
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bis. mise-rere nobis. mise-r6re nobis. 



iituvgi^dtes l^ecitaüv. 
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Die ßexa wurde übrigens bald unterdrückt, und das 
\nieirum wird nach heutigem römischen Ritus nur noch 
beim Tu autem Domine angewendet. Der Gesang der 
Passion in den römischen Chorbüchern hat in der Par- 
thie des Evangelista noch die Schlüsse des alten Le6lions- 
tones, nur schliesst das punflum mit je zwei Tönen auf 
den beiden letzten Silben. 




\ 



Pässi- o Dömini nostri Jesu Christi secündum 



bi 
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Matthse- um, anstatt: secündum Matthae-um, ^^<fr secündum 



\ 



Matthae-um. 
Gleichen Ursprung hat die Melodie des Confiteor : 





Confite-or De-o omnipö-t6nti.... qui- a peccävi 




nimiis cogita-ti- öne ver-bo et öpere. etc. 



Elias Salomon (1274) missbilligt den Gebrauch des 
b molLe an dieser Stelle ; er sieht darin nichts als un verant- 
wortliche Unfähigkeit und Sorglosigkeit. De cujus artis 
fotitia ob defeSlum Prcelati sut non curant; et fortassis 
^Deus non curat de ipsis plus quam de illo, cui dixit : tu 
repulisti scientiam, ego repellam te, ne sacerdotio fungaris 
mihi ; expedit enim^ ut suspendatur mola asinaria in Collum 
tuurfiy et demergaris in profundum, (Gerbert. Scriptores, 

t. III. pag, 50.) 

15. 
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Aus dem Cantorinus und aus den Büchern der Cister- 
cienser, Benediktiner, Dominikaner und anderer Orden 
ersieht man, dass auch die kurzen Le6lionen im Tone 
der grossen gesungen wurden. Dasselbe geschah bei den 
Orationen in den kleinen .Hören. An manchen Orten und 
besonders bei den Cisterciensern wurde die Melodie für 
Epistel und Evangelium auf die Dominante ^ transponirt, 
was die Natur der Intervalle ändert, aber den Melodien 
einen altehrwürdigen Charakter und eine unnachahmliche 
Weihe verleiht. 

g 
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Jube Domne benedi-ce-re. Sic fäci- es flexam, 

g-i 



sie vero metrum, sie autem punctum. 

Der Cantorinus gibt für die Lesungen einen Ton an, 
welcher dem von Citeaux ähnlich ist. Der Orationston, der 
auf ^ notirt sein sollte, wie wir ihn auch oben in Noten 
gesetzt, ist bei ihm auf ^ geschrieben, mit den gleichen 
melodischen Bewegungen wie im alten feierlichen Ton, 
aber mit Intervallen, die nicht mehr zu diesen Bewegun- 
gen stimmen. Später erlitt dieser Ton noch verschiedene 
Aenderungen bis zu dem Orationston in Guidetti's Dire- 
6lorium, der in's Caeremoniale Episcoporum aufgenommen] 
wurde. Dieser Ton ist, wenn auch von mehr modernem! 
Charakter, doch nicht ohne Gehalt : er drückt in der ersten! 
Bewegung c hac c {od^rfe dff) sehr gut die Vorberei- 
tung zur Bitte und ihre Motivirung aus, mit welcher die 
Oration gewöhnlich beginnt, in der zweiten Bewegung c k 
(oder/^) aber das Flehen selbst, das mit den Worten 
praesta quaesumus, concede propitius oder ähnlichen aus* 
gesprochen wird. 

Zumal bei dieser Art von Gesängen muss man nach 
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dem Rath der Instituta Patrum Acht haben, dass man 
die Worte gut, dem Sinne entsprechend zusammengrup- 
pirt und das Recht des tonischen Accentes möglichst 
wahrt. In omni textu Le^iomSj PsalmodicB vel cantuSy 
ACCENTUS sive coNCENTUS vcrboTum (in quantum suppetit 
facultas) non negligatur, quia exinde permaxime redolet 
intelle^us, (Scriptores, t. i. p. 6.) 

Diese Rücksicht auf den Accent ist der Grund, wa- 
rum man in mehreren, der schon gegebenen Recitativen, 
wie auch im Psalmengesang, mit dem wir uns noch ein- 
gehender zu beschäftigen haben, die melodische Formel, 
wenn es angeht, gerne früh eintreten lässt, z. B. 



-^ 




Ecce virgo concipi- et et pari- et fl- li- um, et 




vocäbitur nomen ejus Emmänu-el. ^^«^«/V^/.- et pä-ri- 



b 
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et fl- li- um... nomen ejus Emmänu-el. 

Wie es scheint, nahm man anfänglich auch auf die 
Quantität der Silben Rücksicht. Die Lateiner wenden, um 
einen Satz klangvoll abzuschliessen, am liebsten den Di- 
choreus an, z. B. adjuvemur, oder den Choreus mit einem 
Molossus : mündus exsültät. So scheint von den beiden 
Imelodischen Formeln der Präfationsmelodie die eine für 
einen Choreus und Molossus, die andere für einen Dicho- 
ireus berechnet zu sein. 
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mori- endo destruxit, resurgöndo reparavit. 



228 



5ünf3ef|ntcs äapitcL 



Der Text, welcher zuerst nach dieser Melodie gesungen 
wurde, hatte wahrscheinlich diese prosodische Form, und 
nachdem beide melodische Formeln einmal eingeführt 
waren, behielt man sie bei, ohne sie mit den neuen Texten 
in völlige Harmonie zu bringen. Doch haben die Präfa- 
tionen, wie auch die meisten Orationen in ihren Schluss- 
formeln (zumal in der letzten) fast immer die eine oder die 
andere der genannten Metren oderdochein gleichgeltendes. 

Wir dürfen dieses Kapitel nicht schliessen, ohne auf den 
besondern Charakter der Melodie des Te De um hinzu- 
weisen, die. bei allem Schwung doch im Stile der ältesten 
Recitative bleibt. Um sich davon zu überzeugen, genügt 
es, den Eingang der Präfation mit dem unsers Hymnus 
zu vergleichen. 

C ■ ■■ J 5= 



t=^ 



i 



Per ömni-a.... Sursum corda. 



1-^ 



fVi "^ ^ 



Te De- um laudämus, te Dominum conflt6mur. 

Die gleiche Verwandtschaft zeigt sich klar auch im 
weiteren Verlauf. In den heutigen Ausgaben weist unsere 
Melodie allerdings nicht unbedeutende Varianten auf, 
welche verschiedenen Ursachen, vorzüglich der Gewohn- 
heit, das ky welches von a aufsteigt, mit c zu vertauschen, 
ihren Ursprung verdanken. Letztere Manier griff in eini- 
gen Ländern sehr früh Platz. 



i S— < ■ m ■ ■ ■ ■ 



Anstatt 

Te aet6rnum Patrem omnis terra venerä-tur. 
schrieb ■^ 




man : 



u 



Te aet6rnum Patrem omnis terra venerätur. 
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Um nun die Härte dieser Terz zu mildem, die bei 
langsamem, schwerfälligem Gesang doppelt fühlbar war, 
sah man sich genöthigt, die Intervalle auszufüllen, was 
den melodischen Satz unmerklich veränderte und ihm fol- 
gende (oder eine ähnliche) Form gab : 

C ■■ ■ ■ - — rt- 



-2- 



Te setSrnum Patrem omnis terra venera- tur. 

Wir machen noch auf den psalmartigen Charakter die- 
ser Melodien aufmerksam, selbst die Antiphon fehlt nicht. 
Die VJorte Aeiema/ac sind nämlich wie eine Antiphon 
|modulirt, und diese Melodie kehrt dreimal wieder. Die 
sich daran schliessenden Schriftverse bildeten anfänglich 
eine Kvtpreces in der Matutin, wie man sie im römischen 
Officium noch zur Prim und Complet betet, und wurden 
■ erst später dem Te Deum einverleibt. Gerade wie man in 
(der Psalmodie die Intonation bald singt, bald auslässt, so 
j fängt auch im Te Deum jeder Vers (in manchen Büchern 
sogar jeder Halbvers) entweder ex abrupto mit der Do- 
,minante an, oder er hat in andern Büchern eine reichere 
Einleitungsformel. 




Sed^s^elinks -Kapitel. — die psalmen, anti 

PHONEN UND RESPONSORIEN. .>^^^^-*-*-^<.'.^*-c.-^^ 

I E liturgischen Recitative, welche wir bisher stu- 
dirt haben, Hessen uns zu dem Schluss gelangen, 
dass sie gleichen Ursprung haben und einer 
einheitlichen Tradition angehören. Diese Tra- 
dition nun ist nach unserer Ansicht die des gesammten 
Alterthums und lässt sich bei den Griechen und mit ihnen 
bei den Römern ebensowohl wie bei den Juden nachwei- 
sen. Allerdings haben die Einen behauptet, die Gesänge 
der Kirche seien den vofxoL der Griechen entlehnt, An- 
dere, sie stammten wenigstens zum Theil noch aus der 
Synagoge; indess lassen sich diese Angaben wohl verei- 
nigen, sobald man nicht darauf ausgeht, die Melodien 
ganz genau Note um Note hier und dort wiederzufinden. 
Das hl. Officium erscheint von Anfang an als eine über 
die Kirche zurückreichende Tradition. Wenn die Kir- 
chengeschichte Erzählt, dass Petrus und Johannes zum 
Tempel hinaufgingen, adhoram orationis nonam, so deutet 
schon der Ausdruck, dessen sich der hl. Lukas bedient, an, 
dass es sich um eine liturgische Gebetsübung handelt. Dass 
es im Gotteslob eine Tradition gibt, die vom alten in den 
neuen Bund überleitet, erhellt allein schon aus der That- 
sache, dass die Psalmen und Cantiken des alten Bundes 
die Morgengabe der Braut Christi geworden sind, und 
dass die hl. Kirche noch heute und bis zum jüngsten Tage 
vorzüglich ihnen ihre Lieder entnimmt. Kann man da 
glauben, dass die Kirche gar keine Erinnerung bewahrt 
an die Weise, wie man sie betete, und an die Melodien, 
nach denen man sie sang.-^ 

In der That finden sich'auch für den liturgischen Ge- 
brauch der Psalmen und Cantiken, also für die Textabthei- 
lung und die Vertheilung der Wechselgesänge zwischen 
Clerus und Volk in der christlichen Kirche drei Haupt- 
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arten, wie solche auch in der mosaischen Liturgie üblich 
waren. 

Die erste Art besteht darin, dass das Volk oder die 
Sänger die Worte wiederholen, welche der Le6lor oder 
die Sänger vorsingen; dieses Wiederholen nannte man 
respondere, und die darnach eingerichteten Gesänge Re- 
sponsoria. So singt der Cantor z. B. Atndvit cum Domi- 
nus et orndvit cum, der Chor wiederholt : Antdvit cum 
Dominus et orndvit eum, der Vorsänger singt darauf einen 
Versikel, und der Chor gibt sein responsum oder respon- 
sorium, d. h. er wiederholt, was er schon ganz oder zum 
Theil respondirt hat. Daher kommen unsere I^. brevia. 
Ehemals hatten auch die I^. prolixa, d. h. die Respon- 
*sorien zu den Lqftionen des Matutinum, wie auch die 
Responsorien auf den Stufen oder die Gradualien, wel- 
che auf die. Episteln folgen, gleiche Form. Der Cantor 
sang das eigentliche Responsorium bis zum Versikel; 
der Chor wiederholte es mit den gleichen Worten und 
der gleichen Melodie, und nahm es nach dem Versikel 
wieder auf. Das Alleluia in der Messe wird noch so ge- 
sungen. Dieser Gebrauch erklärt, warum z. B. der Ver- 
sikel des Graduale Priüsqtuim (Fest des hl. Johannes des 
Täufers) nach den Worten dixit mihi keinen Abschluss 
hat; ehemals schloss sich gleich daran : Priüsquam te 
formrdrem.. 

Die zweite Art bestand darin, im Verlauf des Psalmes 
oder Canticum^s eine Art Refrain, anfänglich sehr kurz, 
einzuschieben, den man Antiphon nannte. In der ersten 
Zeit sang man die Antiphon nach je zwei Versen, später 
gewöhnlich nur am Anfang und Schluss des Psalmes. Die 
Antiphon des Invitatorium's oder doch ihr letzter Theil 
wird noch so nach jedem zweiten Verse gesungen; freilich 
wird sie im Anfang wie ein Responsorium wiederholt, je- 
doch erscheint sie im weiteren Verlauf als Antiphon. Ein 
besseres Beispiel vom Charakter der Antiphon gibt die 
Art, wie das Venfte an Epiphanie im römischen Officium 
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oder die Psalmen bei der Altarweihe nach dem Pontificale 
gesungen werden. 

Bei den Responsorien ist die Zahl der Versikel, die 
meist aus den Psalmen genommen sind, verschieden. Ei- 
nige Responsorien, z. B. Aspiciens a longe vom ersten 
Adventsonntag und Libera me aus dem Todtenofficium 
weisen jetzt noch mehrere Verse auf, während die übrigen 
Responsorien nur einen Vers haben. 

Zu DEN Antiphonen sang man gewöhnlich alle Verse 
der Reihe nach; nur beim Offertorium, das in der Todten- 
messe seine Verse behalten hat, wurden die Verse ausge- 
wählt, zum Introitus aber und zur Communio sang man 
den Psalm vom ersten Verse angefangen; dieser ist mit 
dem Gloria Patri in unserm heutigen Gebrauche beini 
Introitus geblieben, bei der Communio aber mit dem gan- 
zen Psalm zugleich verschwunden. 

Die dritte Art besteht darin, den Psalm von Anfang 
bis zu Ende durchzusingen, ohne etwas .zu wiederholen oder 
einzuschalten. Es macht dabei keinen Unterschied, ob man 
ihn auf einem Ton oder in verschiedenen Tönen singt. So 
i-.t der Tractus in der Messe, obwohl mit reicher Modu- 
lation und von zwei Wechselchören vorgetragen, ein Ge- 
sang in directum, weil er von Anfang an ohne irgend 
welche Wiederholung durchgesungen wird. Die Bezeich- 
nung in dire^Mtn hat also einen ganz andern Sinn, als man 
vermuthen könnte, und bezieht sich nur auf die Gestaltung 
des Textes, keineswegs aber auf die verschiedene Art der 
melodischen Entfaltung. 

Auch in Bezug auf den mannigfachen melodischen 
Reichthum kann man drei Arten unterscheiden : 

1. Recitation auf demselben Ton, mag das Stück 
nwnin direßum sein oder nicht; 

2. Gesänge, bei denen bloss das Ende des Satzes oder 
der Hauptabschnitte mit einem melodischen Accent 
und Schlussfall von grösserem oder geringerem Umfang 
hervorgehoben ist; 
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3. Gesänge, in welchen sich die Melodie mit mehr 
Freiheit und Mannigfaltigkeit auf den Stufen ihrer 
Scala bewegt. 

Unter einem dritten Gesichtspunkt endlich unterschei- 
den wir 

1. syllabische Gesänge, welche nur einen Ton auf 
jeder Silbe haben ; 

2. Gesänge, welche auf ein und derselben Silbe 
eine einzige Tongruppe haben; 

3. Gesänge, in welchen sich die Melodie auf ein- 
zelnen Textsilben zu grösserem Reichthum ent- 
faltet. 

Diese verschiedenen Eintheilungen sind wohl zu beach- 
ten, will man anders die alten Auetoren richtig ver- 
stehen, da dieselben nicht immer ausdrücklich sagen, in 
welchem Sinne sie gerade diesen oder jenen Ausdruck 
gebrauchen. 

Den Gesang in direflum haben wir im vorausgehenden 
Kapitel von den Recitativen, die fast alle hierher gehören, 
genugsam erklärt. Wir kommen also jetzt zu den Anti- 
phonen und Responsorien. 

Der Psalmengesang war anfangs sehr einfach, wenig- 
stens nach den ambrosianischen Tönen zu urtheilen, die 
wir zuerst geben wollen, weil sie den Ausgangspunkt zur 
Erklärung der gregorianischen Psalmweisen bilden. 

Die Psalmodie 

nach ambrosianischem Ritus. 
D. I. u. 2. 



t 



i 



Dixit Dominus Domino me- o: Sede a dextris me- 




is. e u o u a e. e u o u a e. 
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Dixit Dominus. . . Sede a dextris me- is. e u o 



3h=4 



1 



uae euouae« euouae« euouae. 




Dixit. . . Sede a dextris me- is. euouae. 

£. 3. u. 4. 



± 



i 



Dixit. . . Sede a dextris me- is. euouae. 



£ 



* 



euouae. euouae. 



^ 



* 



1 



Dixit... Sede a dextris me- is. euouae. 



< 



euouae. euouae. 



F. 5. u. 6. 




1 



Dixit. . . a dextris me- is. euouae. 



* 



t 



t 




Dixit... Sede a dextris me- is. Sede a dextris me - is. 
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C (G) 7. u. 8. 



i 



g ■ ■ 



1^ 



^ 



Dixit... Sede a dextris me- is. e u o u a e. 



P^ 



1 



t 



euouae. euouae. euouae. 



!■■■■■ 



euouae. 




Dixit. . . Sede a dextris me- is- euouae. 

Geben wir nun einige Antiphonen nach den verschie- 
denen Tonarten. 

Antiphonen 

aus dem ambrosianischen Psalterium (1618). 

I. u. II. 



■i 
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De- US, de coelo respice. super fi-li-os höminum. 




euouae. 



< 



Firmamöntum me- um, et re-fügi- um me- um D6 - 



±i-i 



minus. euouae. 



236 



Sedts^ettntes Kapitel. 




Sperdntes in Domino mise-ric6rdi - a circümdabit. 



< 



e u o u a e. 



< 




Int6nde 


in 


adju-töri- umme- um Domino IDe- us ; 


Jt A m 1 
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S " ■ ■ , 














i 



sa- lü-tisme-ae. e u o u a e. 
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Fi- at paxDö-mine in virtü-te tu- a. e u 



7i 



* • \ 



^ 



u a e. 



< , - ■ ■ h 



Be-ä-ti omnesqui timent Dominum, e u o u a e. 



< ■ ■ ■■ 



*-♦ 



Exälta Dömine hümiles tu-os sicut locütus es. 



* 



I 



e u o u a e. 
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i 



Opera manu- um tu- ä- rumne despi-ci-asDömine. 



A ■ ■ ■ ■ ■ 



e u ö u a e. 



fczU 



D6-mine clamävi ad te, exäudi me. e u o u a e. 



H 



■ IT i~l i i" 



J-* 



t 



Adjütorme-us esto De-us, ne dere-linquas me. 



t 



e u o u a e. 




4-j" ■ ■] 



Custödi änimam me- am Dömine, quöni- am sanctus 



< 



sum. e u o u a e. 



l6, JHiP- , ■■^1, a 



Qui häbi- tas in coelo, mise-rere nobis. e u o u a e. 



Spe- ret Isra- el inDömi-no ex hoc nunc et usque 



i—r 



r* 



t 



in saeculum. e u o u a e. 
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III. u. IV. 
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Magnus Dominus et laudäbi- lis ni-mis* e u o 




u a e. 



5t-^ 



ir^ 



1 



LaBt6-tur cor quaerönti- um Dominum, e u o u a e. 





Mem6nto Dömine David, et om-nismansu- etüdi- 



!t 



■ . _ » 



ms e-jus. e u o u a e. 




Laudäte nomenDömini, laudäte servi Dömi-num. 



<■■■■ 



e u o u a e. 



5l:^=i 



3 



i=P^ 



Psal-lamDe-o me-oquämdi-u er-o. e u o u a e- 

In Quaärag. 
V. u. VI. 



h- 



De- US, De- us me-us, respice in me, e u o u a e. 
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<-^ 



Benedictus D6-minus De- us me- us. e u o u a e. 

VII. u. VIII. 



i ■ i^ 

=— « ■— = ■ 



De-siderat änima me-a ad te De-us. euouae. 



&— >z 



4 



±i 



Jubi- läte De-o om-nis terra,psalniumdl-cite nö- 



hr^-w 



mini ejus, e u o u a e. 




i ■ II ■ ■ ■ I 



Bonum est confi-t6ri Domino De- o nostro. e u o 



±=± 



u a e. 




1 
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Dixit DöminusDö- mino me- o:Secle a dex-trisme- 



i 



is. e u o u a e. 



i- \ '-. ; 



t^ 



Magna öpera Dömi- ni. e u o u a e. 
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1 



^-H 



Mise-ricors etmise- rä-tor et justus Dominus- e u 



e-r 



e 



o u a e. 

-a— 



Sit nomen D6-mini bene-dictum in saecula- e u 



& 



t 



o u a e. 



hr 



Fi-antDömine aures tu-ae intendöntes in voce o- 



hw 



ra-ti-ö-nisme-ae, e u o u a e. 



& 



1 



Ä=^ 



In sa-Ii- cibus in in6di- o ejus susp6ndimus 6r- 



hrw 



gana nostra. e u o u a e. 



t 




Effundam in consp6ctu tu-o pre-cemme- am Dömi- 



C,|aa. 



ne, libera me. e u o u a e. 
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Einige dieser Antiphonen haben eine überraschende 
lAehnlichkeit mit den entsprechenden im römischen Psal- 
fterium, nach der Lesart der gregorianischen Manuscripte. 
[So hat die Antiphon zum 131. Psalm folgende ganz am- 
fcrosianische Modulation : 



t 



Et omnis mansu-e- tüdinis e-jus. 

In der Folge hat man sie in vielen Büchern nach den 
pätern Regeln umgestaltet; aber in dieser neuen Form hat 
ie nicht mehr den antiken Charakter und die ursprüngli- 
he Anmuth. 



■^ 



Et omnis mansu- e-tüdinis e-jus. 

Werden Psalmen oder Psalmverse mit einer Antiphon 
bder nach Art eines Responsoriums gesungen, so sollte 
tian sie, um sie in ihrer eigenthümlichen Melodik und in 
hrem Bau begreifen zu können, als einheitliches Ganzes 
nit der Antiphon oder ^ dem Responsorium ansehen. So 
nuss, um mit den Antiphonen zu beginnen, die Melodie 
aerselben sich so eng an die Verse anschliessen, dass der 
IJ ebergang von jener zu diesem und umgekehrt sich leicht 
pd natürlich ergibt. Der Psalm nun wird im Choral auf 
Her jedem Modus eigenen Dominante gesungen; die In- 
onation füllt das Intervall zwischen dem Schlusston der 
Antiphon und der Dominante des Psalmes durch eine 
:urze Modulation aus und verbindet auf diese Weise beide 
itiit einander, wie es die Tabelle anschaulich macht : 



Finale. Intonation. 



Finale. Intonation. 



Finale. Intonation. 



I. 
ifodus. 



t 



2. 

Modus. 



fc 



3. 
Modus. 



_■ 



16 
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4. 

Modus. 



Finale. Intonation. 



Finale; Intonation. 




5- & 

Modus. — 



6. 

Modus. 



Finale. Intonation. 

6- 



Finale. Intonation. 



7. g- 

Modus. — 



H±i 



8. 
Modus. 



Finale. Intonation. 

e- 



Finale. Intonation. 



Tonus 

irregu- 

laris. 




HiEBEi ist ein Unterschied in der Intonation des dritten 
und achten Modus, welche sonst gleiche Intervalle haben, 
zu beachten. Im dritten Ton steigt man von a nach c in 
einer Ligatur auf, die sich im syllabisch fortschreitenden 
achten Ton nicht findet. Der Grund liegt darin, dass im 
achten Modus die Antiphon in G schliesst, im dritten Mo- 
dus in £y und weil es dann hart wäre, von diesem Ton bis c 
ohne Ligatur aufzusteigen, was von G aus leicht geht. 

Ferner muss jeder Vers im Psalm so enden, dass sich 
der Anfang der zugehörigen Antiphon natürlich an- 
schliesst. Da aber nicht alle Antiphonen desselben Modus 
mit der gleichen Melodie beginnen, so hat der Psalmton in 
den meisten Tonarten mehrere Schlüsse, die von den Alten 
Differenzen genannt wurden. Die hauptsächlichsten 
sind folgende: 



I. 

Modus. 



t 



D 



■H 



Saeculörum. Amen. 



■ S ■ 'i 



u o u a e Simi-lä- 



f 



1 



^=^ 



*-v 



t 



e 



bo. e u o u a e. Euge serve bo-ne. A bi 

G 



-^yrr 



1 



mätu. e u o u a e. Ave Ma- ri-a. e u o 
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& 



t 



u a e, Est6-te fortes- 



e u 

a 



o u a e. Yo-lo 



ii t.ji. i i 



Pater. Va-do. e u o u a e. Exi ci-to. 



2. 

Modus.' 




r* 



e u o u a e. Remänsit pu-er Jesus« 

a a 




Modus.- 



. 3 ^^ •| | 




I 



e u o u a e. Dum esset Rex. e u o u a e. 

c 




A 



^ 



^—\ 



Quando natus es. e u o u a e. Dömine mi rex. 

£ a 



t 



4. 

Modus.- 



f-^ 



n 



e u 
f 


L u a e. Laus. e u 

G 


u a e. 


J 


■ • . 




■ m 


fl ■ ■ " 


^ 


a ■ 




■ s * 


G ■ 








■ 




mors, e u u a e. Fid6-li- a. e u 


• ■ 


a ■ 




■ ■- 


■ ■ 






■ ■ ■ 





u a e. Propli6-ta magnus. 
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5. , 

Modus. 



a 



■ . ■ — ■ — s »- 

— s ■ ■ ■ 

a - 



e u o u a e. Sölvi-te templum hoc. 



& 



6. 
Modus 



1 



e u o u a e. Regd-li. 



7 P ' ' 

Modus. 



■ ■ ■ ■ 3 



.1 



e u o u a e. Dirupisti. e u o u a e. 

c • 



p 



t 



Pu-er. e u o u a e. Ecce sacerdos magnus. 



e ■ ■ ■ ■ T i 



e u o u a e Dixit Dominus. 



8. 
Modus 




^ 



^ 



e u o u a e. Be- ätam me dicent. e u o u 



&^ 



A 



=J* 



a e. E-üntes i - bant. 

Tonus m 

irregula- ■ ■ ■ 

ris. _ 



N^ 



*^ 



e u o u a e. Nos qui vivimus 
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AuRELiAN, Regino, Hucbald, Berno, Guido von Arezzo 
und Andere zählen noch weitere Differenzen auf; doch ha- 
ben manche darunter zu wenig Abschluss, als dass man sie 
ohne folgende Antiphon gebrauchen könnte, und sind da- 
her mit Recht ausser Uebung gekommen. Die Mediante 
ist nicht so mannigfaltig wie die Schlussformel; sie erlei- 
det nur unbedeutende Aenderungen, wenn der tonische 
Accent sie bedingt. Wir geben die Regeln hierüber in 
möglichster Kürze. 

t.^- . . .M II e-^ 




et nunc et semper. 



& 




eueee. euee e. 



eueee. 



eueee. 



e u e e e. 



. 



der 



t 



e^ 




8 



eueee. 



eueee. 



eueee 



1 I. In jeder Formel muss der vorletzte Ton auf diejeni- 
ge der beiden vorletzten Silben fallen, welche den Ac- 



cent hat. 



h^^ 



hr^ 



Beispiele : 



e-' 



in te sperävü 



in te sperävimus. 

J— • ■ m-^ 



in tesperävi. 



in te sperävimus. 



I Falls jedoch an der Mediante des zweiten, vierten, 
fünften, sechsten und achten ein einsilbiges oder ein auf 

Her letzten Silbe betontes hebräisches Wort steht, kommt 

I ' 

der vorletzte Toji auf dieses Wort oder diese Endsilbe und 



2^6 
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schliesst so, während der letzte Ton der Formel ausfällt, in 
der Höhe ab. Man nennt das eine gekürzte Median te : 





indütus est. 



De- US Isra- el. 



In den andern Tonarten, wenn die Mediante mit einem 
hebräischen Wort schliesst, accentuirt man es wie ein 
lateinisches Wort auf der vorletzten oder drittletzten Silbe. 

Ebenso nimmt man auf den Accent des einsilbigen 
Schlusswortes keine Rücksicht: 



Ht 



Hx 



De- US Isra- el. 



et exäudi ihe. 



Geht in diesem Falle ein auf der drittletzten Silbe 
betontes Wort dem einsilbigen voran, und ist keine 
accentuirte Silbe da, auf welcher der vorletzte Ton der 
Modulation ruhen könnte, so wird man ihn am besten 
auf diejenige legen, welche nach dem Accent das grösste 
Gewicht hat, d. h. auf die Endsilbe. 



Hl- 



laetäbitur rex. 



Ganz unbe- 
gründet ist es, 
zu singen : 



Ht- 



laetabltur rex. 



Die beste Formel 
wäre folgende : 



& 



laetä-bitur rex. 



2. Im ersten, dritten und siebenten Modus beginnt die 

Formel der Mediante mit einer Hebung des Tones auf 

der vierten Note vom Schlüsse aus, also einer Art Accent. 

Um ihn mit dem Textaccent in Uebereinstimmung zu 

bringen, kann man ihn auch früher antreten lassen; 
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*?enn also die bezeichnete Silbe, die zweite vor der 
letztbetonten, nach einem tonischen Accent folgt, so hat 
nicht jene, sondern die vorhergehende betonte Silbe den 
höheren Ton. 



C U , , 



Domino me- o- störi-lem in domo- 

und nicht 

C b- ■ - - Tl HtT^ 



Domino me- o. 



störi - lern in domo. 



Hebräische Wörter werden wieder je nach Bedürfniss 
bald nach lateinischen, bald nach hebräischen Gesetzen 
behandelt. 




^ 



Lauda Jerusalem Dominum. Qui regis Isra- 61 intönde- 

DiESE Regeln für die Medianten im ersten, dritten und 
siebenten Ton gelten auch für die Schlüsse im fünften 
und siebenten Ton. 

Im Ganzen findet man diese Regeln in den alten Ma- 
nuscripten ziemlich eingehalten ; doch lässt sich nicht leug- 
nen, dass sie zuweilen auch nicht beobachtet wurden, 
und dass man weniger Bedenken trug, die letzte Silbe ei- 
nes Wortes in höherem Tone zu singen. In etwas beschleu- 
nigtem Psalmengesang könnte dieses Gesetz in der That 
jünbequem werden. In den Psalm versen des Introitus und 
(gleicherweise im feierlichen Ton der beiden Cantica aus 
idem Evangelium hat die Modulation Notengruppen, wel- 
[che einen vom Text weniger abhängigen Rhythmus ver- 
langen oder doch gestatten. 



r 
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Der Psalmton zum Introitus ist vom einfachen 
Psalmton abgeleitet, wie folgende Beispiele zur Genüge 
zeigen : 




,-r-^ 




& 



Eructävit cor me-um verbum bonum, dico ego 



■ ■ • \ 



Opera me - a Re-gi. 




a=i 




i^ 




Eructävit cor me- um verbum bonum, di- co ego 



Opera me- a Re - gi. 



8. 

Ton. 



& 




Eructävit cor me-um verbum bonum, dico ego 



Opera me- a Re-gi. 




^ 




Eructävit cor me- um verbum bonum, di- co ego 



^ ' ' ^ B> 



i 



Opera me- a Regl. 

Vergleicht man beide Weisen im vierten Ton mitein- 
ander, so sieht man, wie ungeschickt das in moderne Bü- 
cher eingeführte d molle in den Introitus dieses Modus ist 
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Das h, welches in der gewöhnlichen Psalmodie des vier- 
ten Tones natürlich klingt, wird im feierlichen Ton wieder- 
holt, wie auch das d im achten Ton, und fnuss also auch 
hier in seiner natürlichen Höhe bleiben. 

\ 



Eructävit corme-umverbum bonum. 




3 ■ « ■ 



E-ructdvit cor me- um verbum bonum. 

Sobald aber das ^ zu b vertieft wird, leidet die Melodie, 
und hier könnte Elias Salomo seinen oben angeführten 
Tadel besser anbringen. 

Auch im Introitus haben die Psalmschlüsse Differenzen, 
die für die Anfänge der Antiphonen berechnet sind ; nur 
sind sie weniger zahlreich und können nur auf dem Wort 
Amen unmittelbar vor der Wiederaufnahme des Introitus 
gesungen werden. 

.. C->Jl u - >■ 

Ton. 




8. 
Ton. 



saecu- lörum. A-men- Gaude- ämus. 



1 



e u o u a e. 



4 



Ad te levävi. 



Die gleiche Sorgfalt, alles mit feinem Gefühl zu ordnen, 
zeigt sich auf jeder Seite des Graduale und Antiphonale 
des hl. Gregor ; nicht nur jeder Satz für sich allein genom- 
pien fliesst mit einer natürlichen Leichtigkeit und durch- 
sichtigen Klarheit dahin, sondern die einzelnen Sätze sind 
auch immer so miteinander verbunden, dass der Ueber- 
gang leicht und wohlthuend erscheint. 
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Die Responsorien des Matutinum wie die der Messe, 
d. h. die Gradualien sind nicht minder kunstvoll compo- 
nirt als die Antiphonen. Die Versikel bewahren auch in 
den reichsten Jubilationen des Graduale einen ausgespro- 
chen recitativen Charakter. Wie der Psalm an die Anti- 
phon, so schliesst sich das Ende des Versikels immer leicht 
und natürlich sowohl an das ganze Responsorium, wie 
an den zu wiederholenden Theil an. 

Man wird uns an dieser Stelle gestatten, die Lehre von| 
den kirchlichen Tonarten anzufügen. Um tiefer auf 
unsern Gegenstand einzugehen, bedürfte es Erörterungen,! 
die mehr speculativ als practisch wären und über den 
Rahmen unserer Arbeit hinausgreifen würden. Begnügen 
wir uns daher mit einigen Bemerkungen. 

Das Gesetz der Tonarten im Gesang ist nur das (im 
Vorausgehenden bereits mehrfach erwähnte) Gesetz von 
der jedem Kunstwerk nöthigen Einheit, angewendet 
auf die musikalische Composition. Die Einheit einer 
Choralmelodie beruht aber vorzüglich auf zwei 
Stücken. 

Die Melodie muss i. um den vorherrschenden 
Recitationston, die sog. Dominante, sich bewegen. 

2. einen besonders wichtigen Ton als Ruhe- 
punkt haben, auf dem sie ihre Cadenzen mit Vorlie- 
be ausklingen lässt, die sog. Finale, d. i. Schluss- 
ton jedes Stücke«. 

Die eigentlichen Recitative haben, wie wir gesehen, ver- 
schiedene Dominanten und verschiedene Schlussformeln, 
wodurch sie zwar als eigene Klasse von Modulationen 
erscheinen, ohne dass man sie indess nach streng festge^ 
haltenen Tonarten unterscheiden kann. Dagegen sind 
die Antiphonen und Responsorien, zumal in ihren Caden** 
zen nicht so unbestimmt gehalten ; ihre melodische Bewe^ 
gung schliesst sich an feststehende Formeln an und lässl 
sich in ihrer Tonart ziemich genau beschreiben und clas^ 
sificiren. 
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Bekanntlich unterscheidet man in der Regel acht 
Tonarten; ihre Finalen und Dominanten gibt folgende 
Tabelle : 





Finale. 


Dominante. 




Finale. 


Dominante, 


I. 


D 


— a 


oder 


a 


— e 


II. 


D 


— F 


oder 


a 


— c 


III. 


E 


— c 


oder 


h 


— g 


IV. 


E 


— a 


oder 


h 


— e 


V. 


F 


— c 


oder 


c 


— g 


VI. 


F 


— a 


oder 


c 


— e 


VII. 


G 


— d 








VIII. 


G 


— c 









Die mit geraden Zahlen bezeichneten Arten nennt man 
authentische oder ursprüngliche, die andern plagale 
oder abgeleitete. Jede authentische Art hat die gleiche 
Finale wie die ihr entsprechende plagale; ferner sind die 
Töne innerhalb der über dieser Finale aufgebauten Quint 
je einer authentischen und plagalen Art gemeinsam. Die 
Antiphonen des ambrosianischen Psalters überschreiten 
kaum diese Quint, so dass sich hier eine authentische und 
plagale Tonart nicht unterscheiden lassen; an diesen Um- 
stand lehnt sich wohl die Meinung an, der hl. Ambrosius 
habe die vier authentischen Arten erfunden, und ihnen 
habe der hl. Gregorius die plagalen beigefügt. Weniger 
leicht dürfte zu erklären sein, warum die Orientalen, die 
auch authentische und plagale Melodiearten haben, die 
ersteren David, die letzteren Salomon zuschreiben. 

Um den Charakter jeder einzelnen Art den Schülern 
einzuprägen, haben die Alten acht Formeln oder typische 
Melodiengänge componirt, die wir hier geben. 



Primum quaerite regnum De- i. 





a=cfe=i 



Se-cündum autem simile est hu- ic. 
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III. 



']■. 3 ' 



1 



^ ^ ff ^ 



t 



Törti- a di- es est quod haec facta sunt. 



^=^^ 



t 



IV. 



1 



1 



T*-^ 



Quarta vi-gl- li- a venit ad e- os. 



J1 9 i ^^ ■ 



V. 



I 



iÄ=^ 



Quinque prudöntes intravörunt ad nüpti- as 






^ I B' 



& 



VI. 



t=l5f 




Ä 



Sexta hora sedit supor püte-um- 



VII. 



C ■ a 



1 






Septem sunt Spiritus ante thronum De- i- 



^ ^'^^ ^ r^p, 



VIII. 



^ 



* " ■ g ■' »fti ^^^ 



Octo sunt be- ati - tüdines. 



Es IST bewundernswerth, mit welcher Kunst die ein- 
zelnen Bestandtheile einer gregorianischen Composition 



pfalmctt; 2inttpI?onen, Kcfponforicn. 253 

unter sich verbunden und gegen einander abgewogen sind, 
wie jede Melodiengattung ihre eigene Physionomie hat, 
die dem individuellen Ausdruck der einzelnen Melodien 
keinen Eintrag thut und doch jede Gattung von der andern 
— einen Introitus von einer Communio, ein Offertorium, 
ein Graduale von einem Matutin-Responsorium charak- 
teristisch unterscheidet. Trotz der Beschränkung, welche 
so mannigfaltige Bedingungen dem Künstler aufzulegen 
scheinen, ist die Melodie doch immer wie zum Texte ge- 
gossen und bildet mit ihm eine Einheit, sie folgt ihm in 
jalle seine Bewegungen und verleiht ihm Kraft und Fülle, 
lohne sich selbst zu entleeren. Alles das aber geschieht 
ohne Prunk, ohne Prätention, ohne ausserordentliche Mit- 
tel, mit den wenigen Elementen, welche die diatonische 
Tonleiter und der einfache und bescheidene, aber aller- 
dings mannigfaltige und reiche Rhythmus bietet. 

Es SKI uns gestattet, eine Stelle aus Baini : Historische 
und kritische Geschichte des Lebens und der Werke Pale- 
strinds in wörtlicher Uebersetzung hier einzureihen. 

„ Die ächten, alten Choralmelodien sind, was auch ge- 
wisse Musiker dagegen sagen oder schreiben mögen, 
absolut unerreichbar. Man kann sie nachahmen, kann 
sie wohl oder übel andern Texten anpassen; aber neue 
machen, die den alten an Reichthuiii gleich stehen, das 
geht nicht und wird niemals gehen." 

„ Ich will nur erwähnen, dass die meisten dieser Melo- 
dien Geisteskinder der ersten Christen sind, dass man- 
che aus der alten Synagoge stammen und also gewisser- 
massen geboren wurden, so lange die Kunst noch, wenn 
ich so sagen darf, in vollem Leben und voller Kraft war. 
Viele darunter sind das Werk des hl. Damasus, Gelasius 
und vor allem des hl. Gregorius, also von Päpsten, welche 
der Geist Gottes in ganz besonderem Masse erfüllte; an- 
dere wurden von heiligen und gelehrten Mönchen des ach- 
ten, neunten, zehnten, elften und zwölften Jahrhunderts 
Componirt, die sich, ehe sie schrieben, durch Gebet und Fas- 
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ten vorbereiteten. Alle uns erhaltenen Denkmäler geben 
Zeugniss, wie die Urheber dieser Melodien Natur, Cha- 
rakter und Sinn der Worte, die Umstände, in denen der 
Gesang sollte zur Verwendung kommen, studirten, und 
wie sie auf Grund dieser Untersuchungen den Modus oder 
Ton nach seiner Höhe und Tiefe, nach seiner Bew^egung 
oder seinem Rhythmus, nach der Lage seiner Halbtöne, 
nach einzelnen Eigenthümlichkeiten in seiner Modulation 
oder nach dem besonderen Gang seiner Melodien be- 
stimmten. Sie machten einen Unterschied im Charakter 
der Messgesänge gegenüber dem des Officiums; anders 
war der Stil des Introitus, anders der des Graduale oder 
Tra6lus, anders der des Offertoriums, der Communio, der 
Antiphonen, der Responsorien. Wiederum hat der Psalm 
des Introitus sein charakteristisches Gepräge gegenüber 
der Psalmodie in den kanonischen Hören, und der vom 
ganzen Chor auszuführende Gesang zeigt seine eigenen 
Bestimmtheiten im Vergleich zu jenem, den ein Sänger 
vorträgt. Das Alles aber leisteten sie in den engen Gren- 
zen von vier, fünf oder sechs Tönen, selten von sieben bis 
acht Intervallen! In Wahrheit ist der alte Gesang wun- 
derbar und unübertrefflich, ausgezeichnet durch unbe- 
schreibliche Feinheit des Ausdrucks, voll ergreifender Be- 
geisterung, voll schlichter Einfalt; er ist immer frisch, 

immer neu, immer schön; er welkt und veraltet nicht 

während man die später vom dreizehnten Jahrhundert bis 
heute arrangirten oder neu componirten Choralgesänge 
nicht hören kann, ohne dabei den Eindruck von einem 
gedankenleeren, nichtssagenden, holperigen, unschönen 
und unzusammenhängenden Machwerk zu bekommen. " 
(Tom. I. p. 8i.) 

Soll man aus dem, was der berühmte römische maestro 
mit nur zu viel Recht von der Kunst seiner Zeit sagt, 
schliessen, dass das Geheimniss des Chorals vollständig 
und unwiederbringlich verlorengegangen ist? Wir können 
es nicht glauben, und unsere Auseinandersetzungen im 
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Verlaufe dieses Buches dürften das Gegentheil bewiesen 
haben. Freilich muss man, um am Choral wieder Ge- 
schmack zu gewinnen, um seinen Geist zu fassen, um fähig 
zu werden, neue Melodien zu componiren, die der alten 
nicht gar zu unwürdig sind, ihn selber kennen lernen und 
also auch studiren. Es handelt sich um den ächten Choral 
und nicht um das Zerrbild, welches die Fehler fahrlässiger 
oder ungeschickter Copisten oder die oft noch schlimmeren 
Verbesserungen derer hervorgebracht haben, die das Werk 
vieler Jahrhunderte nach der herrschenden Mode ihrer 
Zeit umformen wollten. Dieses Studium aber ist möglich, 
ja leicht; die gregorianischen Melodien lassen sich so zu- 
sagen Note für Note wiederherstellen, und auch ihre Aus- 
führung lässt sich wiederfinden. 

Glücklicher Weise sind uns zahlreiche und im We- 
sentlichen übereinstimmende Urkunden genug erhalten, 
an deren Hand sich die meisten Stücke in ihrer ursprüng- 
lichen Reinheit nachweisen lassen. Wenn sich einige 
Varianten mit der Zeit selbst in die Handschriften einschli- 
Ichen, wenn gegen das Ende hin, also vom vierzehnten 
Jahrhundert an, die Notation weniger sorgfältig wurde, 
und die Form der Gruppen bald mehr, bald weniger 
sich veränderte, so kann man doch unter diesen Varian- 
ten und Aenderungen den gregorianischen Melodiesatz 
verfolgen. Vergleichen wir zum Beispiel das Graduale 
[der Todtenmesse, wie es im Sacerdotale Romanwn (auf 
jdieses verweist das Caeremoniale Episcoporum — lib. I. 
|c. 27 — ausdrücklich) sich findet, mit der Lesart der 
i Handschriften. 

I Graduale Requiem ^ternam 

aus dem Sacerdotale Romanum, — (Venetüs, m.cccccxxih.) 

approbirt von Papst Leo X. (md.xx). 



\ 




>^^\\ ^ ^^\\ ^ ^ \^ ^^ 1-ffr^ 



V ' 1s ■ kS ^ 



R6-qui-em aetör - nam do - na e- is 
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T 



1 1 1 ^^'^^^'^ 1 



D6- mine : 



et lux perpö r 




I /^'"- 1 1 




tu-a 



lü - ce- at e - is. 




^^ 



v^ 



1:^ 



:^5^V=^ 



^ 



'J^» In memö-ri- a aet^r - 




aVM prjas-L IV.^ I ^^ I ^^j 



na e - nt ju - 







stus; ab audi- ti- öne ma - 



la 




non 



tim6bit. 



Graduale Requiem alternam 

nach den Handschriften. 



\ 




■ 1^ •Slii" ■ 




Re-qui- em aeter - namdo- na e- is 




D6- mi- ne : 



et luxperpe- 







tu- a lü - 



ce- at e - is- 



3i5v=l 



te 



ft 



^^T± 



^ 



V* Inmemö-ri-a aeter- 



♦ ■> 




na 



e - 




rit ju - 



stus; ab audi- ti - 



C ■ ^ ^S I 3» 3 3^ 



öne ma - 



3\ 3 J'\ S i ^ J n I IV i ft,^ I jls» a^ 



la 



non 



ti- 



Lfl^ ? ' 'v° I y\^ 



m6- bit. 

Unzweifelhaft weist das Sacerdotale Romanum schon 
einzelne Abweichungen auf; doch sind dieselben lange 
nicht so ernster Natur wie die gewisser neuerer Bücher, 
welche dann in der Praxis noch viel schlimmer wurden. 
Ein Beispiel mag zeigen, was aus einer alten Melodie 
wird, wenn man sie nach modernem Schnitt zustutzt. Die 
Melodie zum Sacramentshymnus, welche ursprünglich 
dem dritten Ton angehörte, wurde später nach einer 
frühzeitigen Ueberarbeitung nach dem zweiten Ton um- 
gemodelt. So steht sie im Sacerdotale Romanum. Damit 
vergleiche man dieselbe Melodie modernisirt, wie man 
sie heutzutage mehreren Orts singen hören und notirt fin- 
den kann. 

17 
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Hymnus. Fange lingua 

nach dem Sacerdotale. 




XX 



ü 



i^^IÄ 



1 1 ^ In j 



Fange lingua, glo-ri-6-si Corporis myst6ri- um. 



^ 



^^^^^^^^^^^ 



1 1 1 



^-v 



Sanguinisquepreti- 6- si, Quem in mundi pre-ti- um 



i 



m=5 



t 



4 



^^-V4 



^=1 



ö 



rrr 



Fructus ventris generö- si Rex eJBfüditGönti- um- 

An dieser Stelle möge es uns gestattet sein, einen an 
den hl. Gregor gerichteten Hymnus von acht gregoria- 
nischem Charakter mitzutheilen. Die Melodie ist noch in 
manchen Kirchen in Gebrauch für den Hymnus Exsultet^ 
wo sie indess durch das Metrum und die damit zusammen- 
hängende Modification beeinträchtigt erscheint. 

e 



fs=i 



^ 



^ 




Gre-gö-ri - uspraesul m6-ri-tis ortüque venu - 




stus, Anglörum Domino gen- tem p6pe-rit 

e 




luculentam. 
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3=vi 



] • ^-^ 



■ I 



^-5-^ 



Rem6di- umpraestansmagnum pr6ci- busmise- 




l 



r6 - rum, Hicmöri-tis reciol6n-do sacris 



■ ^^^^ 




pi- US ac venerändus. 




^^ 



.-i 



fli— ^ 



Subv6ni- at nuncmagn!- flcus nostris quoque 




vo - tis, ^t6rnae pä-tri- ae ci-ves 



r 



fore . 



iftifti 






quo mere - ämur. 



] ^ - ] " ^ -1 



F=3: 



De-o Pa-tri atqueNa-to, laus cum sancto 




■P»N — • 



Fla- tu Sit, Semperper Inünl- ta 

i 



saecu- 




hS=^ 



■i 



31 



16- ruxn saecu -la. 



►4 fL , 



A - men. 
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Was endlich die Art der Ausführung betrifft, so ist auch 
sie leicht wieder aufzufinden. Selbst wenn andere Mittel 
fehlten, so hätten wir doch, wie Domherr Gontier {^M^thode 
de plain-chant, p. 14) sehr gut bemerkt, einen Führer 
an der Tradition, die sich trotz alledem in einigen Stücken, 
wie im Gloria y Credo, Te Deum etc. erhalten hat. Doch 
ist das nur ein Anknüpfungspunkt. Sobald wir den Faden 
der Tradition wieder aufgenommen, lässt sich rückwärts 
die ganze geschichtliche Entwicklung verfolgen und durch 
sorgfältiges Studium und Vergleichen der alten Documente 
die inneren Grundgesetze gewinnen, denen alle einzelnen 
Regeln für die Ausführung des liturgischen Gesanges 
entfliessen. Diese haben wir nachzuweisen gesucht, indem 
wir dem Gesang den Rhythmus der freien Rede vindicir- 
ten, der darin besteht, dass man durch die Verbindung 
oder Trennung der Töne und Silben den Inhalt des gram- 
matikalischen oder musikalischen Satzes deutlich hervor- 
hebt. Diese Verbindung und Trennung der einzelnen 
Theile ist durch die Formeln der Melodie, zumal durch, 
die Abschnitte des Textes genau bestimmt und geboten. 
Es ergibt sich daraus, dass der Rhythmus, obwohl frei, 
doch keineswegs willkürlich ist. Die von uns gegebenen 
Principien gelten also für den Chorgesang ebenso wohl 
wie für den Einzel Vortrag, und sie bedingen gerade das 
einheitliche Singen. Dieser Punkt ist sehr wichtig; tausend- 
mal besser wäre es, einige Mängel und selbst eigentliche^ 
Fehler zu dulden, als diese so noth wendige Harmonie, 
diese Einheit der Bewegung zu stören, welche alle Stim-i 
men zu einer einzigen vereint. Die Instituta Patrum\ 
enthalten hierüber eindringliche und ernste ErmahnunJ 
gen : „ Nichts schien unsern Vätern, heisst es dort, ver- 
derblicher, als wenn, wie es zuweilen in Gesangchören 
vorkommt, mehrere sich zu Leitern des Gesangs aufwer- 
fen, die einen aus frommem Eifer, die andern, weil sie 
mehr Ansehen oder eine klangvollere Stimme haben, odet 
weil sie sich in ihrer Stellung fühlen und sie zur Geltung 
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bringen wollen. Solchen fehlt die Discretion, die Be- 
scheidenheit und oft auch das rechte Verständniss. Natür- 
lich sind die Störungen unverrrteidlich; die Zwietracht der 
Geister findet ihren Ausdruck in der Uneinigkeit der 
Stimmen, und die Störungen im Schoosse des Chores gibt 
nach aussen hin Anstoss, wenn man sieht, wie diejenigen, 
welche derti Herrn lobsingen sollen, einander solcher Art 
behandeln.' Wer immer also Disharmonie und Unordnung 
im Chor erregt oder nährt, sei er Oberer oder Untergebe- 
ner, er hat eine schwere Schuld etc., ob er nun selbst 
richtig oder falsch singt." Nam in Qhoris ubi plures magi- 
stri vohtnt esse, aliquis forsan propter religiositatem suam, 
alius propter prcelationetn, alius propter vocis sonoritatem, 
aliüs put ans se aliquem esse, ut videatur et audiatur, et 
nullus istorum nee modum potest habere, aut nescit, et 
forte nee scientiam habet. Unde necesse est ut error oria- 
tur, fomes discordice morum et vocum; et non solum ipsi 
inter se intus non bene cetnulantes turbantur, verum etiam 
hi, qui foris sunt, audientes scandalizantur ; et ubi Deum 
deberent laudare, potius ibi dijudicentur ad invicem morde- 
te et certare, Quicum^que ergo in Choro discordiam et erro- 
rem subministrat et nutrit, sive Prcelatus sit an ' subditus, 
sciat se graviter delinquere in DeuTu et Angelos et homines, 
seu veraan vana modulatione hocfaciat. (Gerbert. 1. 1. p. i.) 

Natürlich soll damit nicht gesagt sein, man müsse im 
Chor von den gegebenen Regeln absehen; wohl aber muss 
die Bewegung entsprechend der Tonstärke des Chores 
bemessen werden. Ferner sind die Ziernoten, wie Strophi- 
|cus und Quilisma, da sie kaum von mehreren zugleich ge- 
sungen werden können, wiÄ einfache Noten zu behandeln. 

Die Choralmelodien sind ihrem innersten Wesen nach 
überaus zart, und es darf uns nicht befremden, dass die 
Germanen und Gallier '" Mühe hatten, sie mit der Vollen- 



* Indess ist bei der Schilderung, welche Johannes Diaconus, der Lebens- 
beschreiber des hl. Gregor des Grossen, vom Gesänge der germanischen 
^echerkehlen {bibuli guttitris) gibt, sein nationales Vorurtheil in Anschlag zu 
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düng auszuführen, welche den Italienern der alten Schule 
geläufig war. Jetzt freilich lässt der eckige Rhythmus dies- 
seits wie jenseits der Alpen den ächten Choralgesang nicht 
aufkommen. 

DÜRFTEN wir hoffen, bald und überall die Rückkehr zu 
den gesunden Traditionen zu sehen, wie sie Andere vor 
uns angebahnt haben, und nach welcher sich so Viele 
sehnen ! Dann würde der Choral nicht mehr als etwas be- 
trachtet werden, das man eben ertragen muss, das aber 
mit der Kunst nichts zu thun und der Andacht nichts zu 
bieten hat. 

Der Choral Jst, wenn er richtig ausgeführt wird, wahr- 
haft der Gesang der Seele, ein Gebet voll schlichter Einfalt 
und innerer Kraft, nicht ein nüchtern-kaltes Gebet, das 
sich ängstlich absondert, sondern. ein gemeinsames und 
liturgisches Gebet, das das Herz weit macht und die Seele 
in heiliger Freude, in Schwung und Begeisterung empor- 
trägt, ein Vorgeschmack jener Wonne, welche uns im Ge- 
nuss Gottes erwartet. Unser Lobgesang im Himmel wird, 
wie der Engel der Schule lehrt (2.2.q. i3.a.4.) ein wahrer 
Gesang sein, in sanctisz/(?^Ä//^laus Dei. Möge denn unser 
Lobpreis hienieden eine Einleitung zu dem in der Ewig- 
keit sein, ein Gesang wahrhaft schön, wahrhaft fromm und 
heilig, also wahrhaft gregorianisch. Wir schliessen, indem 
wir uns eine Stelle der Instituta Patru7n (Gerbert. Scri- 
ptores. t. Lp. 8.) aneignen : „ Freuen wir uns, unsere Lieder, 
noch ehe wir zur himmlischen Glückseligkeit zugelassen 
werden, mit den Chören der Engel und Auserwählten im 
Lobe des dreimal Heiligen vereinigen zu dürfen. Möge 



bringen. Bezeichnend ist eine Randglosse, die ein Manuscript der Bibliothek 
von St. Gallen zu der genannten Beschreibung des italienischen Historikers 
macht : vide jaäantiam Roinajiiscam erga Teutones et Gallos. Andererseits 
ist es auch nicht eben wahrscheinlich, was der Mönch von Angoul^me von 
den italienischen Sängern behauptet, welche den ihnen von Karl dem Grossen 
anvertrauten Schülern die Erlernung des ächten Gesangs durch sehr bedenk- 
liche Kunstgriffe unmöglich gemacht und sich auf diese V^eise das Monopol 
des guten Choralgesangs erhalten hätten. 
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unser Herz, gemäss der Vorschrift des hl. Vaters Bene- 
dikt, im Einklang sein mit unserem Gesänge, mens nostra 
concordet voci nostrce. Beten und singen wir mit Demuth, 
Liebe und Ehrfurcht, in Zerknirschung des Herzens und 
Furcht Gottes, mit Inbrunst und glühenden Seufzern. Be- 
trachten wir, vom Gesänge getragen und gleichsam schon 
in den Himmel verzückt, die hl. Geheimnisse mit sanftge- 
stimmter, reiner Seele, mit frohbewegtem Herzen, mit 
ernster Andacht, in der Lust des Gesangs und im Jubel 
der Melodie. Preisen wir, von unaussprechlicher Freude 
hingerissen, unsern Schöpfer mit vereinten Stimmen, da- 
mit wir einst vom Grabe erweckt und eingereiht unter die 
seligen Schaaren ihn loben und in der ewigen Freude 
triumphiren, in der er selber lebt und regiert in alle Ewig- 
keit. Amen." Nos igitur sie stemus in disciplina psallen- 
di, ut sesundum Regulam B, Benedi£li Patris nöstri mens 
nostra concordet vociy cantantes et psallentes in conspe£lu 
sanSlcB Trinitatis et sanclorum Angelorum^ cohzpunßi 
Corde cum tremore et in timore divino, devota mentey amore 
supernorum, Spiritus ardore^intimo desiderio accensi, ut 
per verba qu^ pangimus, ad ccelestia elevatt, coelites effe£li, 
arcana contemplantes, suavi animOy pura anima, Jucunda 
Spiritus gravitate, Concor di levitate, dulci melodia, neSlareo 
jubilo, organica voce, et ineffabili Icetitia jubilemus Deo 
Creatori nostro; ut tandem inter Sanyos resuscitati me- 
reatnur eum^ qui nos vocavit, in ceterno gaudio tripudiantes 
laudare, ubi vivit et regnat per omnia scecula saculorum. 
Anten, 
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2) 

Dehnung von Silben i tz 

von Tönen iiS,i24fr.i33tT.i4iff. 
146, 148 ff. 181. 
DiapenU, Jialessaron 33. 
Diaphonie 1S9. 
diatonische Tonleiter 25. 
Dichoreus 227. 
Diesis 29, 30, 
Differenz 442 ff- (Psalm.) 

24g (Introit) 
Dimeter, jambischer 180 fT. 18;. 
Diphtong mit liquesc. Ton 12a 
DireAorium Guidetti's 75, 306, 126. 
direlium, in 100, 232. 
Discantus 189. 
Distichon 186, 
Distin^ion melodische 136, 13;, 143, 

173. 
distropka 45, 87. 
Dominante 206, 212, 221, 226, 241, 

250 ff. 
Doppelnote 117, 

<£ 

Einheit, Gesetz 8 f. 87 ff. 97, i lo ff. 

128 ff. 141 ff. 146 ff. 250, 
Elisabeth S., Hymnus 183- 
Enchiriades 31. 
Endsilbe 123 ff. 130. 
Enharmonik 29 f. 
Epiphonus 45, 46, 47, 60, 62, 63, 64, 

65, 121 (liquesc.) 194 (mensur.) 
Episem 29. 

Epistelton 157.221,227. 
Evangeliumston 93, 2i9(mait.)222 ff. 

5 

Finale 173, 241 ff. 250 ff. 
Flexa 42, 46, 84, 87 

Interpunflion 224, 226. 
Formeln melodische 113 ff. 132 (Deh- 
nung) 

metrisch 137,227. 

typische Melodien 251. 
fitsa {mta) 194. _ 

(5 

Gamma T 26. 

Gesang, verschiedene Arten 232 ff. 
verwandt mit Sprache 94. 



syllabischcr 135, 143. i8t 

Aussprache 1 10 ff. 

Ausfuhrung lisff. 141 ff. 

Pausen 113 ff. 
Gliederung, Text u. Melodie 123 ff. 
13;, 143, 161 (,s. auch Gnippirung) 
Gloria in excelsis 15% 3l6, 218 (am- 

laus 186. 
Patri 333- 
glylconischer Vers 185. 
goldene'Regel des £1. Salomon 115. 
gothische Schrift 54 ff- 61 (Buchsta- 
ben) 62, 63. 
Graduale, Messe 231, 255 ff. (Re- 
quiem) 

Palestrina 11. 
Gravis 35, 38, 41, 42, 7* 
griechische u. gr. - lat. Wörter 102 ft 

Musik 30, 23a 
Gnippirung der Noten 66 f. 70, 75, 
84 ff.87 ff. 131 ff. 141 ft 177 ff- 193 
260. 
(s. auch Gliederung des Textes) 



Halbton 81. 

Harmonie 4, 189. 

hebräische Wörter, Accent 105, 106, 
246 ff, 

Rhythmus, Parallelismus 163. 

hetnivocalis a,by 121. 

Hexameter 186, 187, 

Hie vir despiciins, Ant. 186. 

Hymnus, S, Elisabeth u. S. Herme- 
negild 185, S. Gregor 258, mensur- 
artig '79. '8", i»/ ff- 



Jambisches Metrum iBo ff. 

Jesus (Accentuation) 106. 

frutiluta Pairum 143, 227, 260, 262. 

Instrumente 25. 

Intervalle, nicht in den Neumen 49. 

Proportion in der Bewegung 166% 

natürL Folge 2Iofr. 
Intonation 241 ff. 
Introitus 232, 248. 
Invitatorium 231. 
Italienische Notenfonnen 61. 
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Jude Domne bened. 226. 
Jubilationen 140 ff. 

, Karl der Grosse 44, 77. 
Kirche I ff/ 43, ^30 ff. 
Kirchentonarten 26 ff. 250 ff. 
Kunst. 6, 18, 21 (nicht Künstlichkeit) 

' Laetadundus exsultety Sequenz 196. 
Latein, Schrift 54 ff. 

. \i^ussprache u. 'Biet^nung.96 fü 
1 56 (Acceht) 
I Schönheit 156. 
Lauda Sion 189. 
Landes Crucis 189. 
lLe6lionston 224, 226. 
Lector 231. 
Lesung 199 ff. 231. 
tigatur 59, 68, 191 ff. (mensur.) 
Linien, farbige für Notenschlüssel 52. 
Liniensystem für Ganz-u. Halbton 33, 

vollständiges 51 ff. 
liijuescirende Töne 45, 46, 119 ff. 
Liturgien, mozarab. u. ambros. 207. 
jfiturgischer Gesang i ff. 

Recitativ 199 ff. 
\longa (nota) 191. 

m 

Mailändisch s. Ambrosianisch. 
maxitna (nota) 191. 
IMediante 173, 201, 245 ff. 246 (ge- 
kürzte) 
Melodie u. Text 3,22, I23ff. 135 ff. 181. 

Ursprung 3, 6. 
I Analyse 128. 
I gregorianische 9. 

Alteration u. Verfiall 9 — 13. 
Mensur 174, 175, 188 f¥l 194 (perfe€le 
u. imperfe€le) ' • 

Theorie 190 flfl 

Rhythmus 196. 
I Choral 172 ff. 
mese 25, 203 ff. 
Metrik, latein. io6. 
Metrum 180 ff. 224, 226. 

jambisch 180 ^, 

trochäisch 183. 

sapphisch 18^. 



adonisch 184. 

pherekrateisch 185. 
Micrologus 119, 126 f. 132, 135, 142, 

164 ff. 200. 
minima {nota) 191, 194. 
moderne Tönkunst 4, 194. 

Notenschrift 189, 194. 
Modulation 21, 22, 201. 
modus perfeäus 190, 194 {modiy 

.mensur.) 
Molossus 227. 
Monochord 24. 

w^r« 75, 79,*<i 16, 125, 151, 179, 188. 
mozarabischer Gesang 209 {Pater n,) 

Canon 210. 
Musik u. Liturgie i — 15. 

polyphone 5. 

Schriftzeichen 23 ff. 

n 

Nachdruck auf einzelnen Tönen 88 ff. 

(s. noch Accent) 
Neume 28, 34 ff. 53 (ohne Linien) 

Entstehung 35 ff. 

Tabelle 41, 64 f. (Punktneumen) 

Umbildung 49 ff. 74. 

Accent 41 f. 

ohne Andeutung v. Intervall. 49. 

noch Tondauer od. - stärke 70 ff. 

Antiph.derLaudes u. Vesper 139. 

Bedeutung von Wort 142. 

Punktneume 34, 47, 64 ff. 92. 
nota 20, 23, 49, 86 {pressa\ 168 {re- 

percussd) 
Notation mit Buchstaben 25 ff. 

Hermannus Contractus 32 
Noten, einfache 41, 53, 83. 

geschwänzte 74 f. 76, 83 ff. 

153, 182, 191 ff. (mensur.) 

mensurirte, cum perfectione, 

sine petf, I93,^mp4erne 194. 

Werth 1 10, 146 ff. 190 ff. 

Vertheilung 155 ff. 

Farbe 194. 
Notengruppen 135, 141 ff. 146 ff. 

(s. noch Gruppirung) 
Notenlinien 33, 51 ff. 
Notenschlüssel 52, 54 ff. 
Notenschrift, alphabetisch 26. 

gothisch 54 ff. 62, 63. 

Griechen 32. 
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Guido 27. 
Hucbald 31. 
italienisch 61. 
lateinisch 58, 62. 
mensurirt 190 ff. 
modern 189. 
(Neumen) numerus 22, 130 162, 174. 
usuelle 49 ff. Punktneumen 47, 64ff 



Offertorium 232. 

O magnum pietatis^ Antiph." 1 86. 

O quam glorifica, Hymn. 186. 

Orationston 220, 226. 

Organum 189. 

Oriscus 45, 46, 87, 91 ff. 

Ostersequenz 75, 188. 



p 



Fange lingua 258. 
Passionsgesang 225. 
Pater noster 165 ff. 173, 206, 208. 
Pausen 80 (Merkzeichen) 

bei Notengruppen 88, 141 ff. 147 

ff. 151. 

Athmimgs- u. Dehnungspausen 

113 ff. 125 ff. 

verschiedene Dauer 129, 131 ff. 

Rhythmus u. Textgliederung 165. 

metrische Verse 183 ff. 
Pentameter 186. 
pes 'Cornutus 46. 

flexus 42. • 

quassus 60, 81, 87. 

stratus 87. 

subbipunctis 80. 

subdiatesseris 79. 

subpunctis 47, 58, 60 
pherekrateischer Vers 185. 
plagal25i. 

Plica 46, 62, 193 (mensur.) 
Podatus 41, 42, 45, 46, 47, 58, 59, 60, 
61, 64, 79, 83, 84, 121 (liquesc.) 
192 (mensur.) 

Ausführung 90, 118, 146, 153. 
polyphone Musik 5. 
Porrectus 41, 43» 47» 48, 5^, 59» 64, 
65,66,85,92. 

Ausführung 148. 
praebipunctis, praetripunctis {virga) 
43) 48 j {porrectus) 



Praefation 173, 205, 207, 227. 
Pressus 44, 47, 62, 63, 65, 86. 
Tondauer 70, 88, 91, 143. 
prolatio 190 ff. « 

proprietas 192. 
Prosodie 38, 108, 178, 228. 
Psalmodie 24, 136, 157, 172 ff. 200, 

227, 230 ff. 233 ff. 
punctum 41, 58, 59, 64, 71 ff. 

divisionis w. perfectionis 192. 
Interpunction 222, 224 ff. 226. 
Punkt 53, 79, 194 {modi^^t Mensur) 
Punktation der Juden 23. 
Punktneumen 34, 47, 64 ff. 92. 

Quadratnoten 57 ff. 62 ff. 76, 83 ff. 

190 ff. 194 (mensur.) 
Quantität 38, 43, 106 (Accent) 156, 

160, 183, 227. 
Quihsma 45, 46, 47, 60, 62, 63, 65, 

66, 81. 

Intervall u. Ausführung 49, 91 ff. 

?6i. 
quassus {pes) 60, 81, 87. 

Recitationston 203,250. 

Recitativ, liturg. 199 ff. 

recio tono 199, 200, 202, 206. 

Requiem 2^5 ff. 

Responsorieni36, 137 ff. 172, 231 ff. 

250. 
Rhomben 59, 76, 83, 84, 85; 193 u. 

194 (mensur.) 
Rhythmus 21, 129, 131, I43> 160,. 
161 ff. 
Choral-Rh. 164 ff. 
mensurirt 161, 176 ff. 
oratorisch, frei 162, 174. 
modern 164. 
Romanus' Zeichen 77 ff. 

5 

Sacerdotale Rom. 255, 257 ff. 
Salicus 41, 42, 58, 60, 64, 65, 8r, 84* 
Sancius 207. 

Satztheile, melodische 171. 
Scala 25 ff. 
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Scandicus 41, 42, 44, 47, 58, 60, 61, 

64, 65, 84, 86. 
Ausführung 148, 153. 

Schlüssel 52 ff. 

Schlussformeln 133, 143, 159, 168 ff. 

2cx> ff. 232. s. auch Differenzen. 
Schlusston s. Finale. 
Scholia Enchir. 19, 20, 21, 22 
semibrei.ns {notä) 191, semifnsa^ 

setniminima 194. 
semivocalis 46, 121. 
Sequenzen 75, 179, 188, 196. 
Silbe, melodische 126, 152 ff. ]6i. 

kurze mit Tonfolge 1 54 ff. 
sinuosaßexOy quilisina sinuosum 46. 
Stabat tnater 184. 
Stimmgabel 25. 
Strophicus 43, 44, 45, 47, 49, 62, 63, 

65, 86. 

Tondauer u. Ausführung 70, 91 ff. 

117, 118,261. 
subbipunctiSy subtripunciis^ subdia- 

tesseris subdiapentis {podatits oder 

virgd) 43, 79, 85. 
subbipuHcium 80 
Subdominante 206. 
Sursum torda 92, 93. 
syllabische Melodien 188, 233. 
Synagoge 230. 
Syncope44,45, 71, 86. 
systema maximnm 24. 

C 

Tabellen, Neumen 41, 58, 59, 60, C 2 
(lat.) 63 (goth.) 

Punktneumen 64, 65. 

Schlüssel 55, 56. 
Takt 130, 179. 
Te Deum 228. 
tempus latens 123. 

perfectum 190. 
Unores 35, 166. 
Tetrachord 24, 26, 211, 215. 
Text u. Melodie 3, 123 ff. 

- vertheilung 230 ff. 241 ff. 
Thesis 73, 182. 

Ton, Bezeichnung 25, 35 {toni) ; s. 
Accent. 

zusammengezogene, gedehnte, 

wiederklingende, verkürzte, li- 

quescirende 44 ff. 



Bildung 94. 

Intcrvallenverhältniss, Höhe 166, 
210 ff. (Ganz - u. Halbton 81) 

Modus IV. 249. 
Tonart, kirchl. 26 ff. 250 ff. 
Tondauer u. - stärke 70 ff. 146 ff. 
Tonleiter 24, 25 ff. 
Tonreihen 1 54 ff. 

Torculus 41, 42, 45, 46, 47, 48, 58, 59, 
6 1 ,64,79,80,8 1,84,85. 

Ausführung 148. 
Tractus 232. 
Tradition, in Liturgie 7, 8. 

Choral 6,15,230. 
Transposition 212 ff. 216. 
Triller 45, 1 52. 
Trimeter, jamb. 183, 185. 
tripunctum 80. 
tristropha 45, 87. 
Triton 212. 

trochäisches Metrum 183. 
Tropen 188. 
Tu autem Dne 11^, 

X> 

Varianten 9. 

Vers nach Antiph. 232. 

Verse, lat. 163, 179 ff. s. Metrum. 

Versende in Psalmen 242 ff. 

Versfüsse 179. 

Victimae Paschali L Sequenz 75. 

Viertelston 29, 30. 

Virga4i, 42, 47, 53, 58, 59, 61, 71. 

ff. 79, 121 (liquesc.) 
Virgo bei GenitriXy Antiph. 186. 
Vokale in der Notation 27. 
Vorsänger 231. 
Vortrag 17, 21. 

XO 

Weihnachts - Sequenz 196 ff. 
Werth der Noten 83, iio, 146 ff. 194. 
Wortende 117. 125. 
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Zahl der Töne, Proportion 165 ff. 
Zeichen für Ausdruck 32, 57, 78. 

für Accent 37, 38. 

nicht für Tondauer od. Stärke 40. 

des Romanus 77 ff. 
Zierformen 43, 47, 62, 63, 65. 
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ötudetei tion ^. aean r<iEtiemff. m Coutnag. {Belgten\ 



Breviartnsi Romantim, 4 VoL. 

in-i8 ....... . . 26<x> 

Breviariuin Romaaum, i Vol 

kl. in^ (Totum). ..... 15-00 

Diismale Romanum, i Vol. m-32. 5-00 
Officki propria p«.«fionig, iniS . 1*50 
Officium pärviun B. M. Virguus, 

I VoL in-32 ....... 2-00 

Petit Office de ]aS.AQtfre,1kit., ^ 

Rwbiic in franz. I Vol. kl. m-80. 2-50 
I^fsmmit l'Office des Morts, Rub. . 

in franz. kU ih-80 . ... ... 5^00 

Missale Defunetorum, in-folio . 

Öhin. Pap. 6-oa Extra Pap. . %<o 
Missale Romasmm, in-folio . • 

Chin. Pap. 4&00. Extra Pap. . 60-O0 
Missale Romamim, i Vol in- 18, 

t Format vom Brevier in 4 VpL ). 

Chin. Pap. 7.5a Extra Pap. . lO-oo 
Ritaate Romannm, i Vol in-jj. 4-00 
nu-oissien Romain in«32, lat und 

franz. roth und schwarz . . . 5-00 
Seiiuüae Salute in*32y lat. und 

franz., roth und schwarz . . . 4-00 
HoTum Testamentum, in-32 . 5-00 



De Imitotioae Christi in-32 (Oid. 

Ausg.) . 

De luutatioo« Christi mit SupplS 

in-32 (Luxus Ausg.) . . « . 

Xlac^fplge (£^rifttin-32,deutsch 
Les Mdo^es|j<^oriennes, d'a- 

OT^ la traditio» par le R^v. P, 

Dom Joseph Pothier, ih-8» . . 
Chemifi de ui Croix in'48, lat tmd 

frani.» roth und schwarz . . < 
Rmda^ et testatnehtnm S, P. 

rrandsci in^. . ' . . . . 

(Regula. 
CoDStitndanes . . . , 
Ofiidnmparvum.B. M. V. 
Benedidobnes .... 
tsrevuuiuliiad usum FF. Praedi-^ 
catörum,iVolkl.in-8o(Totum). 
Beaedictio mensse ad usom Ord. 
S. Benedict!, ia-48. .... 
Benedicüo Numismytipn S* Be- 
■ nedicti» kl in-S^ . . . . . 
Vit» Sanctorum ex Breviario 
Rom. decerptae, (clässisch)iii-32 
Imas^ liturg^qaeSi das Hundert 
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Breviarium Rom. 2 Vol In-quarto. 
Rituale Rom. i Vol. m-<iuarto. 
BibHa sacra i Vol in-^iarto. 
Missale ad usum FF. Pnsd. in-fol 



Brev. Monasticfun 4 Vol« in^Sfi. 
Missale Monasttcum klein fblio. 
Missale Romaroun klein iblio. 
Missel des fid^ie^ 2 Vol in-iS. 
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Dar nraoorianlMln Choral : 
«nsnvoni mwMwiji upran— 

3 6105 042 539 853 



IVIUOIV/ [ 






:3 






^ 

g 



a 

3 



P bB""'"'^''^^^* 


^ DATE DUE 


1 
1 




































1 
i 






1 
1 




1 


1 





















STANFORD UNIVERSITY LI 
STANFORD, CAUFORl 



. t 



t 



